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DE QUELQUES 
GRAVURES ITALIENNES 
PRIMITIVES 


FIG. 1, — ÉCOLE ITALIENNE DU QUATTROCENTO. ALLEGORIE DE L'ABONDANCE. 
Gravure de la série Otto. 
(Collection Edmond de Rothschild.) 


NOTES POSTHUMES 
DU BARON EDMOND DE ROTHSCHILD 


ANY moment où la magnifique collection du baron Edmond de Rothschild va entrer 
au Louvre pour y constituer ce Musée de la Gravure auquel nous comptons 
consacrer un article, nous sommes heureux de présenter aux lecteurs de la Gazette 
des Beaux-Arts quelques notes écrites à leur intention par le regretté membre de 
son Comité de Patronage. Depuis longtemps, il étudiait des estampes uniques du 
quattrocento faisant partie de sa collection, et il avait tiré de l'examen de ces pièces 
quelques vues personnelles; malheureusement, la mort est venue interrompre son 
travail. Pour rendre hommage à sa mémoire, nous avons pensé qu'il conviendrait de 
publier cet article d’un connaisseur aussi éclairé qwérudit. Il révèle l'existence de 
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maîtres de l’école italienne du milieu du xv° siècle ignorés jusqwict et dont les 
épreuves n'avaient pas été reproduites jusqu'à présent. 
André BLUM. 


La gravure au burin et sur bois dans les pays du Nord remonte aux dernières 
années du xiv’ siècle. En Italie, où ces procédés n’ont pas eu le même développement, 
les plus anciennes estampes dateraient de la première moitié du xv’ siècle. 

Ces œuvres participent à un grand mouvement artistique inspiré surtout par l’en- 
thousiasme pour les monuments de l’Antiquité, plus ardent à l’époque de la Renaissance 
que de nos jours. 

On vit éclore une profusion d'œuvres de sculpture, de peinture et d'architecture, 
alors que le nombre des gravures semble assez restreint, surtout avant le milieu du 
quattrocento. Les estampes de cette période sont rares, quelques épreuves seulement 
ayant été conservées. Leur style est différent de celui des régions septentrionales. 
Dans le Nord, les Saints, thème fréquemment employé par les graveurs, sont en gé- 
néral figurés debout, leurs attributs à la main ou placés à côté d’eux, dans des atti- 
tudes hiératiques et toujours pareilles; ils se détachent sur le fond blanc du papier 
sans indication du milieu où ils se meuvent. Dans l’art italien, au contraire, les Saints 
tels que saint François, saint Sébastien, saint Antoine, saint Jérôme sont toujours 
représentés dans un paysage dont ils semblent faire partie. Ce sont comme des sujets 
de composition et non de simples personnages silhouettés. 

De quelle époque datent les plus anciennes gravures au burin en Italie? Sont- 
elles contemporaines des travaux de Maso Finiguerra, réputé longtemps à tort comme 
l'inventeur de la gravure, ou y a-t-il des épreuves antérieures aux pièces des premiers 
nielleurs florentins ? 

On a fait figurer parmi les estampes archaïques celles qui sont dites « Otto » 
(du nom du collectionneur allemand de la fin du xvrrr° siècle qui les a rassemblées). 
Aujourd’hui, il semble que la plupart d’entre elles soient plus tardives; elles dateraient 
de 1465 à 1470 environ. Ainsi, on remarque dans deux pièces de cette suite les armoi- 
ries des Médicis (six boules avec trois fleurs de lis dans la boule supérieure) qui appa- 
raissent seulement en 1465. Telles sont les épreuves représentant un Homme et 
femme tenant une pomme et une Chasse à l'ours. Ce qui vient confirmer ces dates, c’est 
la possibilité d'identifier l'Homme et la Femme tenant une sphère avec Laurent de 
Médicis et Lucrezia Donati. On sait d’après des lettres ! d’Alessandro Macinghi- 
Strozzi, de 1465, que Laurent de Médicis commença seulement alors à faire sa 
cour à Lucrezia Donati, mariée cette même année à Nicolo Ardinghelli?. Un poème 
de Pulci sur Laurent de Médicis, intitulé Giostra, contenant des allusions aux 
amours de Laurent et de Lucrezia, est daté de 1469, après les fêtes données par Lau- 


1. Edition C. Guasti 1877. 
2. Poggi, Revista d’arte, juillet-aotit 1905. 
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rent de Médicis en l’honneur de Nicolo Ardinghelli, à son retour du Levant, en 1466. 

Il convient toutefois de distinguer, dans la trentaine de pièces Otto, en grande 
partie au British Museum, celles qui figurent des personnages en costumes du temps 
et celles qui renferment exclusivement des animaux. Ces dernières pourraient être 
antérieures de quelques années à 1470. 

L'une nous montre, au-dessus et au-dessous d’un double médaillon avec deux 
têtes, deux scènes de chasse. Dans le haut, un chien attaque un cerf en le saisissant 
par l’oreille. Dans le bas, un chien vu de profil, la tête penchée en avant, dévore les en- 
trailles d’un lièvre couché sur le dos, les pattes en l’air; un autre chien se jette sur un 
sanglier et le mord à l’oreille. 

Ces sujets paraissent copiés de croquis d’animaux faisant partie d’un cahier 
d’études attribué à Pisanello (collection Edmond de Rothschild). Le graveur les re- 
produit d’une manière presque identique, avec cette différence que dans le recueil les 
corps des bêtes sont formés par des traits de plume délicats rehaussés de lavis d’encre 
de Chine, tandis que dans la pièce Otto les tailles du burin sont plus épaisses et plus 
serrées. 

Ce thème de la meute des chiens autour du gibier a dû avoir une grande vogue 
à ce moment, car on peut citer quatre autres albums qui s’apparentent à lui, et qui ont 
été attribués à Giovanino de’ Grassi. L'un est au Musée de Bergame, l’autre à la 
Bibliothèque de cette ville (Cod. 4, VII, 14), un troisième à l’Académie de Venise et 
un quatrième dans la Biblioteca Casanatense à Rome (Ms. 459). On retrouve répétées 
les mêmes attitudes dans deux gravures Chasse et combat d'animaux sauvages, au 
British Museum, et Rencontre de chasseurs et de sauvages à la Bibliothèque Natio- 
nale. 

Dans cette dernière gravure, les coiffures des deux femmes sont composées d’un 
système de cornes déjà élevées, à bourrelets et résilles, annonçant les hauts hennins 
de la fin du xv° siècle. Ces modes de 1470 environ se retrouvent dans deux pièces de la 
série Otto très significatives à cet égard. L'une est un Couple de danseurs, l'autre Deux 
amoureux avec un musicien. Dans la première l’homme et la femme sont vêtus l’un du 
pourpoint, l’autre de la robe qui étaient en usage, à cette époque, à la cour de Bour- 
gogne. Sur la manche du jeune homme sont inscrits ces mots français : AME DROIT. 
Les mêmes costumes sont employés dans les Deux amoureux et le musicien. Une 
inscription analogue est brodée dans le Châtiment de l’Amour, estampe de la suite 


Otto appartenant à l’Albertina de Vienne. Sur la manche d’une femme sont écrits ces 


mots : DROIT, MANT. Quant aux coiffures une des plus intéressantes est fournie par 
le Jardin d’ Amour, du Cabinet des estampes de Berlin, où deux dames vêtues d’un 
costume bourguignon portent déjà un hennin de petites dimensions avec un voile. 
Cette épreuve de la série Otto serait une des dernières et postérieure de dix ans au 
moins à la mort de Finiguerra. | 

On voit par ces exemples et par des comparaisons avec des costumes et des coif- 
fures analogues dans deux manuscrits, l’un de la Bibliothèque Nationale (ms fr. 6), 
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FIG. 2. — PISANELLO. SCENE DE CHASSE, 


(Dessin.) 


(Collection Edmond de Rothschild.) 


l’autre de l’ Arsenal (ms 5072), et 
dans les statuettes de bronze at- 
tribuées à Jacques de Gérines, au 
musée d'Amsterdam, qu'il ne 
faudrait pas faire remonter, 
comme on l'avait pensé, au se- 
cond quart du xv° siècle ces 
épreuves Otto. Elles paraissent 
bien avoir été exécutées vers 
1470 par des orfèvres florentins. 
Ce sont des modèles d’ornements 
ou de motifs décoratifs pour des 
fonds de coupes en or, très re- 
cherchées, à un moment où les 


artistes créaient, pour l’embellissement des demeures, des types d’objets précieux et 


délicatement ciselés. 


Mais si ces épreuves Otto sont postérieures à la mort de Finiguerra, est-ce à dire 
qu’il n’y a pas eu de gravures primitives ayant précédé les travaux du célèbre orfèvre 
de Florence? Connait-on des estampes au burin permettant d'affirmer l'existence 
d’ateliers italiens au début du quattrocento? Une gravure unique représentant un 


Combat d'animaux est d’une im- 
portance capitale pour élucider 
ce problème des origines de la 
gravure sur le métal en creux en 
Italie. 

Au premier plan de cette 
gravure, deux lions, deux lionnes 
et deux panthères ont attaqué 
trois chevaux et un taureau. Le 
cheval de droite est mordu à 
l'oreille par une panthère montée 
sur son dos, tandis qu’une autre 
le saisit par la jambe droite et 
qu’un lion s’élance sur sa ma- 
choire. Sous ses deux pattes de 
devant, une lionne est a terre, la 
gueule ouverte. Un second cheval 
vient au secours du premier et 
enfonce ses dents dans le corps de 
la panthère. A gauche, une lionne 
dévore un cheval tombé à terre. 


FIG, 3. — PISANELLO. SCENE DE CHASSE, 
(Dessin.) 
(Collection Edmond de Rothschild.) 
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Derrière elle, un lion vu de profil saute sur Voreille d’un taureau vu de trois 
quarts. Dans le fond, deux groupes de lions attaquent chacun un taureau. Au second 


plan, un petit bois à droite et à gauche. A l’arriére-plan, quelques collines émergent 
d’une masse d’eau. 


FIG. 4. — ECOLE ITALIENNE DU QUATTROCENTO, CHASSE ET COMBAT D’ANIMAUX SAUVAGES. 
Gravure au burin. 
(British Muséum) 


Ce qui frappe dans cette pièce, c’est le caractère archaïque des animaux. L'artiste 
italien leur donne des attitudes conventionnelles curieuses. La tête du lion vu de trois 
quarts à droite, celui qui est de profil à gauche, les deux lionnes et les deux pan- 
théres sont très stylisés. Il y a la une conception du dessin primitive, dépourvue de 
_ tout sentiment de la réalité. L'idée d’associer les panthéres et les lions comme compa- 
gnons de chasse est même étrange. La nature paraît peu observée, les têtes des che- 
vaux sont énormes, les naseaux et les machoires semblent des morceaux de sculp- 
ture exécutés suivant une formule de l’école toscane, visible chez Paolo Uccello et 
Pesellino. Les yeux et le nez du lion, à droite, sont très significatifs. Ils ne sont pas 
empreints de férocité, mais ont un air triste et larmoyant. La panthère juchée sur le 
dos du cheval ne dénote pas non plus une extrême cruauté, car sa patte droite le ca- 
resse plus qu’elle ne le griffe. 


a 
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Le paysage est traité d’une maniére analogue. A part quelques orangers qui se 
trouvent dans le petit bois à gauche, et qui sont bien observés, les arbres sont repré- 
sentés suivant un procédé familier a plusieurs vieilles pièces de l’école florentine. 
La masse des feuilles est indiquée par un système de petits traits espacés parallèles 
et l’ensemble a une forme allongée qui leur donne l’aspect de pins parasols. On croi- 
rait des rochers se détachant sur un fond noir, s’il n’y avait ces fûts droits, noueux 
et divisés en deux ou trois parties dans le haut, suivant une habitude de la fin du 
trecento. Le caractère peu réaliste de cette composition, la difficulté éprouvée par 
l’auteur pour reproduire la nature, témoignent d’une époque très ancienne. 

On sent dans cette gravure une double influence, l’une byzantine, l’autre orien- 
tale. La tête des lions s'apparente à ces types adoptés par les sculpteurs italiens de 
l’époque romane comme soubassements pour des colonnes et des piliers de monuments 
ou de chaires dans les églises. Mais on retrouve aussi dans cette épreuve le souvenir 
des bas-reliefs employés par les Assyriens pour leurs frises décoratives. Ces motifs 
ont été repris par les miniaturistes persans qui aiment à représenter les animaux chas- 
sant, montés sur le dos les uns des autres. En raison des rapports si fréquents entre 
l'Italie et l'Orient, grace aux navigateurs, il n’est pas étonnant que des graveurs du 
commencement du quattrocento se soient inspirés de ces modèles. 

Une autre épreuve d’un caractère également primitif est David et Goliath. 
Goliath, géant d’un type germanique, d’allure féroce, à la barbe et aux cheveux 
longs, est représenté debout, tenant une hache d’armes et un bouclier. Il est coiffé d’un 
bassinet décoré d’ailes et porte une cuirasse formée de lamelles imbriquées comme des 
écailles, garnie d’épaulières et de coudières. À gauche, David, habillé à peu près de 
la même manière, apparaît sous la figure d’un jeune Italien imberbe, à physionomie 
courageuse et intelligente. Sa taille est moitié de celle du géant. Il tient de la main 
droite une fronde, tandis que sa main gauche s’appuie sur la garde de son épée. Les 
deux personnages ont les jambes revêtues de genouillères, les pieds sont chaussés de 
solerets. A la hauteur de leur tête, ces deux inscriptions : « Davit » et « Gholias ». 
Dans le fond du paysage, un château fort, avec Saiil, la reine et trois autres person- 
nages. Entre les combattants et le chateau, quatre panthéres. 

Plusieurs détails prouvent le caractére archaique de cette estampe. C’est d’abord 
le style de l’architecture de la forteresse qui domine la scène où les quatre tours cré- 
nelées, les machicoulis, les portes basses, le système de défense du donjon évoquent 
les dernières années du x1v° siècle, Le paysage n’est guère postérieur ; les petites fleu- 
rettes parsemées sur le sol ne peuvent pas être datées après le début du quattrocento, 
car on les retrouve à ce moment dans les premières fresques de l’Angelico, au couvent 
San Marco, à Florence, principalement dans l’Entrée à Jérusalem. Quant aux panthè- 
res, elles sont gravées suivant ce système de petites hachures parallèles, espacées, 
constatées dans le Combat d'animaux. 

Les armures de David et de Goliath auraient dû constituer l’élément essentiel 
pour préciser la date de cette composition. Malheureusement, les spécialistes qui les 
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FIG, 5. — ÉCOLE ITALIENNE DU QUATTROCENTO. COMBAT D'ANIMAUX. 
(Gravure au burin.) 
(Collection Edmond de Rothschild.) 


ont examinées ont dû constater que toutes les parties ont été imaginées par l'artiste 
et que les éléments essentiels sont purement décoratifs et fantaisistes. Les cuirasses 
à épaulières et le bassinet avec deux ailes de Goliath ne correspondent pas a des pièces 
ayant été réellement portées. 

Les costumes civils nous fournissent un meilleur moyen de connaître l’époque 
exacte de cette estampe. Les personnages sont en général habillés à la mode du temps 
où l’auteur les a dessinés. Ici, le roi Saül, comme d’ailleurs David, a la tête ceinte 
d’une couronne d’un modèle fréquent au début du xv° siècle. La collection de 
M. Paulhac en contient une similaire. Quant aux vêtements, celui de Saül est un man- 
teau orné d’une collerette. La reine est vêtue d’une large houppelande qui commença 
à être portée à la fin du xiv’ siècle. Elle est coiffée d’un couvre-chef qui cache le dessus 
du crâne, passe sous le menton et est enveloppé d’une pièce de toile fine appelée 
touaille ou barbette, dont on trouve des exemples dans le transept de la cathédrale 
d'Auxerre, au milieu du x1v° siècle. Cette mode a duré jusque vers 1340, qui est la 
date approximative de cette estampe. 
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Une piéce contemporaine 
de David et Goliath est rela- 
tive a une Légende du Pèleri- 
nage de Saint-Jacques de Com- 
postelle et se compose de six 
compartiments se rapportant a 
une légende bien connue. C’est 
l’histoire d’un jeune homme 
accusé par un hôtelier et sa 
femme d’avoir volé un vase 
d'argent, alors qu’ils ont caché 
l’objet dans son sac. Ils lui re- 
prochent aussi d’avoir séduit 
leur fille et il est condamné à 
être pendu. Dans les trois di- 
visions du haut, les parents du 
prétendu coupable viennent 
trouver les juges qui ont placé 
deux poulets sur la table de- 
vant laquelle ils sont assis. Ils 
discutent devant les parents du 
sort de leur fils et déclarent 
qu’il sera reconnu innocent et 
qu’il vivra si les poulets réus- 
sissent à s'envoler. Saint Jac- 
ques accomplit ce miracle, le 
fils est enlevé du gibet auquel 


FIG. 6. — ÉCOLÉ ITALIENNE DU QUATTROCENTO. DAVID ET GOLIATH. il était pendu et rendu vivant a 
Gravure au burin. \ x 
(Collection Edmond de Rothschild.) ses parents. Le père, la mère et 


le fils vont faire leur pèlerinage 

a Saint-Jacques de Compostelle. Dans les trois images du bas de l'épreuve, on brûle 
la maison de l’hôtelier, on attache a un bûcher la fille, on pend l’hôtelier et sa femme. 
Les pèlerins portent le long manteau, appelé pelisson à partir du x1v° siècle, ils 
sont coiffés d’un chapeau de feutre à bords élargis et tiennent à la main une grande 
canne ou bourdon. La femme est vêtue du même costume, auquel est ajouté un voile 
de tête et une guimpe. La toque des juges, le chaperon d’un des personnages placé 
dans le haut à gauche, et le chapeau de l’hôtelier, sont des modèles très répandus au 
x1v° siècle, mais qui persistent pendant les premières années du xv°. On peut en dire 
autant de la cotte du bourreau monté à l'échelle et de celle des deux aides qui allument 
le feu. Quant aux deux pendus, le pourpoint de l’homme et la robe de la femme pré- 
sentent cette encolure évasée, ornée de motifs dentelés, une jupe ample et serrée à la 
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FIG. 7. — ÉCOLE ITALIENNE DU QUATTROCENTO. LÉGENDE DU PELERINAGE DE SAINT JACQUES DE COMPOSTELLE. 
Gravure au burin. 
(Collection Edmond de Rothschild.) 


taille, que l’on constate dans certaines fresques du début du quattrocento. 

A ces trois pièces primitives, Combat d’animaux, David et Goliath, Légende du 
pèlerinage de Saint-Jacques de Compostelle, on peut rattacher tout un groupe de 
gravures du même temps, ou à peu près, signalées par Kristeller’ et comprenant La 
mort de saint Pierre, au British Museum, avec l’inscription CREDO en caractères go- 
thiques, Virgile l’enchanteur, de la bibliothèque de Dresde, la Fontaine d’amour, la 
Mort de la Vierge, à la Bibliothèque Nationale et enfin la Résurrection avec le calen- 
drier pour trouver Pâques, du British Museum. 


On pourrait rapprocher ces épreuves d’autres pièces ayant figuré à l’ex- 
position de l’art italien au Petit Palais. Il y aurait, par exemple, à signaler ce curieux 


1. Kristeller Sulle origini dell’ incisione in rame in Italia. (Archivio Storico dell arte, VI, 392, n° 6.) 


GAZETTE DÉS BEÉAUX-ARTS 


EE CE ee, Se ee ee es Un ut ee ee 
74 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


album venant de la Bibliothèque universitaire d’Istamboul et contenant une douzaine 
d’estampes florentines, la plupart uniques, gravées au moyen de hachures serrées et 
précises, suivant un style appelé « manière fine », par opposition à une « manière 
large », c’est-à-dire à une facture imitant le dessin à la plume. Une étude approfondie 
de ces œuvres en « manière fine » permettrait d'établir que les plus anciennes gra- 
vures en Italie ne dateraient pas de l'époque des premiers nielleurs, mais que d’autres 
artistes les auraient peut-être précédés au début du quattrocento, surtout dans l’école 


florentine. a 


FIG, 8. 
ÉCOLE ITALIENNE 
DU QUATTROCENTO, 
DEUX SCENES DE CHASSE. 


Gravure au burin 
de la Série Otto. 
(Collection 
Edmond de Rothschild.) 


Phot. Kunsthistorische Sammlungen. 


FIG. 1. — GIORGIONE. LAURA. 
(Musée de Vienne.) 


GIORGIONE 


NOUVELLES ATTRIBUTIONS 


A PRÈS les premiers travaux d'ensemble de Crowe et Cavalcaselle, qui ont servi de 

base aux suivants, G. Morelli, Sir Herbert Cook, B. Berenson, G. Gronau, M. 
Monneret de Villard. L. Justi, Sir Martin Conway, Robert Longhi, Louis Hourticq, 
J. Wied, alors même qu’ils ont émis des opinions parfois contradictoires, ont apporté de 
précieux éclaircissements sur Giorgione. Sur Titien, j’ai exposé mes vues dans 
l’ouvrage que je lui ai consacré. Quant a Giorgione, à sa manière, à l’étendue de son 
ceuvre et a la définition de sa position historique, je crois pouvoir apporter quelque 
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clarté par les considérations que je vais exposer consécutivement, mais sans ordre 
rigoureux. Je prendrai pour texte des peintures qui, a mon sens, demeurent injuste- 
ment dans l’oubli et, jusqu’à présent, n’ont joué aucun rôle, ou n’ont joué qu’un role 
restreint dans le débat. J'espère par là inciter à la discussion des critiques lassés par 
des considérations trop générales qui ont sans cesse pour thème les mêmes tableaux 
depuis longtemps connus. 


LA SACRA CONVERSAZIONE DE VENISE. — Lors de mon dernier séjour à Venise, 
j'ai pu étudier, avec un intérêt croissant, un tableau exposé en une place très modeste, 
à l’Académie !, et qui a été, si je ne me trompe, attribué jadis a Cariani, et aussi à 
Previtali. Il s’agit d’une Madone assise, vue à mi-corps, regardant l'Enfant couché 
dans son giron, avec, à sa gauche, sainte Catherine et saint Jean-Baptiste (fig. 2). 


Je fis part à V. Moschini, qui m'avait aimablement facilité l'examen de cette 
peinture, de l’idée qui m'était venue d’y voir une œuvre originale de Giorgione. Il me 
conta alors que R. Longhi, à qui nous devons mainte perspicace indication, lui avait 
déjà communiqué oralement la même hypothèse. Plus tard, T. Borenius me fit obser- 
ver que G. Gronau ?, il y a bien des années, avait admis que l'ouvrage appartenait à 
l'entourage de Giorgione. Ce critique avait attribué le tableau au même maitre que la 
Nativité de Lord Allendale; d’après lui, c’est Catena qui l’aurait exécuté, sous l’in- 
fluence de Giorgione. 


A part quelques repeints dans la tête du saint Jean-Baptiste, le tableau de l’Aca- 
démie de Venise est fort bien conservé. La composition est, d’une façon générale, 
bellinesque, mais plus libre et plus spirituelle que celle de tout autre ouvrage de l’école 
de Bellini. On sait que ce maitre nous présente une composition typique de la Ma- 
done avec les saints. Si, vieilli, dans deux de ses dernières peintures (à New-York, 
Morgan Library, et au Musée de Padoue), il s’écarte de ce schéma symétrique pour 
placer la Madone à la partie droite du tableau et le ou les saints à gauche, il est à 
croire que c’est précisément parce que le jeune Giorgione, dans la peinture qui nous 
occupe, lui avait montré la voie d’une composition plus libre. Nous avons, en effet, 
toute raison de supposer que le tableau de l’Académie de Venise appartient à la série 
des premiers ouvrages du maître de Castelfranco. Le type de la Madone ressemble 
à celui de la jeune femme de la Tempête, et l'Enfant, avec sa grosse tête et son visage 
aux traits menus, au bambino de la Madone de Castelfranco; nous sommes donc ame- 
nés à classer chronologiquement à côté des deux tableaux qu’on vient de citer, notre 
Sacra Conversazione. On remarquera la ressemblance frappante du drapé, sur la 
poitrine de la Madone vénitienne et de celle de Castelfranco. Le paysage, délicat et 
fin, peut être comparé aux deux petits tableaux mythologiques du musée de Padoue. 


On notera que cinq mains se trouvent réunies au centre de l’image : c’est là un 


1. Académie, n° 70. Bois, 5861 cm. 
2. Repertorium fiir Kunstwissenschaft, XXXI, 1008, p. 500. 


Photo Giraudon. 


AN-BAPTISTE. (Académie de Venise.) 
INE ET SAINT SÉBASTIEN. (Musée du Louvre.) 


Photo Alinari. 
FIG. 2. — GIORGIONE, LA VI 


FIG, 3, — SEBASTIANO DEL PIOMBO. LA VI 


ERGE AVEC SAINTE CATHERINE ET SAINT JE 
ERGE AVEC UN DONATEUR, SAINTE CATHER 
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trait léonardesque. Le langage si expressif des mains dans la Cène de Léonard est 
célébre; dés cette époque, il était admiré et réputé. A Venise, en 1506, Durer peignait 
son Christ parmi les docteurs, jadis à Rome, au palais Barberini, et récemment acquis 
par la National Gallery, de Londres; cet ouvrage frappe par un thème emprunté à 
l'entourage de Léonard ou à Léonard lui-même : les mains qui se rejoignent au 
centre de la composition. Le motif analogue du tableau de Giorgione est un des 
indices les plus sûrs de la collaboration de ce maître avec Léonard. 

Le hasard nous a servis, en ce cas, en nous conservant les ouvrages de trois 
des principaux élèves de Giorgione, exécutés sous l’influence du tableau de l’Acadé- 
mie de Venise. La Sainte Famille avec saint Sébastien et sainte Catherine et le buste 
d'un donateur, au Louvre (fig. 3), a été déjà anciennement attribuée à Giorgione, et 
L. Justi a repris cette attribution. Sebastiano del Piombo, le moins indépendant et, en 
un certain sens, le plus fidèle des élèves de Giorgione, s’y conforme plus nettement que 
tout autre à son modèle. Les types mêmes des visages, notamment des femmes et 
de l'Enfant à la grosse tête, sont expressément giorgionesques. Mais le tableau du 
Louvre, d’un coloris fastueux et éclatant, demeure loin de la délicatesse, de la tran- 
quille poésie qui émanent de l’œuvre de Giorgione. | 

Le jeune Titien, inspiré par l'idéologie de Giorgione, a créé une œuvre d’art 
toute nouvelle et de premier rang, dans le brillant tableau du Prado désigné aujour- 
d’hui sous le titre de Madone avec saint Ulfus et sainte Brigitte — on disait autre- 
fois saint Georges et sainte Catherine. 

Si l’on compare ses premières œuvres à celles de Giorgione, Titien apporte une 
nouveauté fondamentale dans la conception et la composition. Une simple indication, 
un rapprochement suffiront donc ici. La Madone de Giorgione, avec le haut du corps 
droit, l'Enfant qui repose sur son bras, et les saints pénétrés de respectueuse vénéra- 
tion, présente une disposition des horizontales et des verticales qui n’est atténuée que 
par la tendre inclinaison de la tête. Au contraire, chez Titien, nous trouvons hardi- 
ment marquée une direction oblique, un contraposto très expressif, le tout uni par 
la vision puissante d’une beauté colorée et vibrante. 

Jacopo Palma suit avec hésitation le chemin nouvellement tracé. Sa Madone 
avec sainte Catherine et saint Georges (collection H. B., à Lucerne) a pour proto- 
type, outre Giorgione, le tableau de T'itien conservé au Prado (fig. 4). Soumis aux tra- 
ditions de l'honorable corporation des peintres bergamasques, hors d’état de suivre 
l'élan et la fantaisie de Titien, il s’en tient à une ordonnance plus calme, conforme 
au modèle de Giorgione. Mais, ce faisant, il emprunte à Titien le charme pictural du 
décor, avec les reflets de la lumière, et aussi le lien qu’établit entre les personnages 
le geste de l'Enfant Jésus. En face des trois tableaux que nous venons d'examiner, 
l’œuvre de Giorgione, par sa tendre poésie et l'intensité de l'émotion qui s’en dégage, 
conserve un attrait inimitable, comme une fleur en son bouton. 

Comme nous ne possédons que des jalons peu nombreux et mal assurés pour éta- 
blir la chronologie des œuvres de Giorgione, il est donc difficile de se prononcer sur 
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la date du tableau de l’Académie de Venise. Nous ne risquons pourtant guére de nous 
tromper en en fixant l’exécution aux environs de 1500. Ce qui nous Snide dans 
notre jugement, c'est que la Madone est d’un type antérieur à celle du tableau de Cas- 
telfranco, bien que le traitement du haut du corps soit fort analogue. Il n’est pas sur- 


FIG. 4. — JACOPO PALMA, MADONE AVEC SAINTE CATHERINE ET SAINT GEORGES. 
(Coll. H. B., a Lucerne.) 


prenant que Sebastiano, Titien et Palma n’aient eu recours que plusieurs années plus 
tard au modèle que leur offrait leur maitre. 

GIORGIONE ET SCHONGAUER. — Le petit tableau de la Sainte Famille qui se 
trouvait jadis dans la collection R. H. Benson, à Londres, donne l'impression d’une 
œuvre vénitienne, plus encore qu’italienne (fig. 5). La Vierge tient dans ses bras l’En- 
fant plein de vie, le vieux saint Joseph le contemple avec une sollicitude paternelle : le 
groupe de cette innocente et heureuse famille est étroitement lié, dans un vaste 
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espace uni. Les vêtements qui retombent sur le sol s’élargissent en un drapé d’une 
admirable richesse, en des plis agencés avec l'art le plus consommé. On en cherche- 
rait en vain l’analogue chez Giovanni Bellini ou chez les autres maitres italiens de 
la génération précédente. Mais précisément, il est surprenant de voir combien la 


FIG. 5. — GIORGIONE. SAINTE FAMILLE. 


(Ancienne coll. R. H. Benson, à Londres.) 


disposition du tableau, son atmosphère sentimentale, de même que l’agencement des 
plis des vêtements correspondent, jusque dans le détail, à la manière d’un grand mai- 
tre allemand, Martin Schongauer. Cet Alsacien génial, par ses gravures sur cuivre, 
a exercé une forte influence bien au delà des frontières de sa patrie. Dürer, par l’in- 
termédiaire des gravures lui aussi, est devenu son héritier. Mais tandis awe nous ne 
pouvons trouver, dans les tableaux de Giorgione, aucun trait qui nous serve a l’étude 
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de l’œuvre de Dürer — celui-ci, d’ailleurs, dans ses lettres de Venise, de 1505-1507, 
ne mentionne pas le nom de Giorgione — plusieurs des tableaux de Giorgione évo- 
quent expressément des gravures de Martin Schongauer. 

Le dessin à la plume de celui-ci qui se trouve au Cabinet des Estampes de 
Berlin, et que nous reproduisons à titre de comparaison (fig. 6), ne peut guère avoir 
été connu de Giorgione. J'ai voulu toutefois le placer à côté du tableau de la collection 
Benson parce que la disposition des 
plis présente, dans les deux ouvrages, 
une étonnante analogie. Mais le cas 
n’est pas unique. La Madone de Cas- 
telfranco, qui trône sur un siège inac- 
cessible et dont les vêtements s’éta- 
lent dans toute leur ampleur sur 
les degrés, rappelle les Madones de 
Schongauer plus que celles de tout 
autre maitre. L’agencement com- 
pliqué des plis que l’on remarque 
dans la Judith debout de l’Ermitage, 
est, dans son expression et dans sa 
richesse, entièrement schongauerien. 
La petite Madone dans un paysage, à 
l’Ermitage, est d’un style fort voisin. 
Je ne me risquerai pas, toutefois, à 
décider, d’après une reproduction, s’il 
s’agit d’un tableau original des dé- 
buts de Giorgione’. Schongauer est 
encore évoqué par l’effet décoratif du 
drapé, qui porte l'empreinte du Gior- 
gione, dans l’Adoration des bergers 
de Lord Allendale. 

Le mouvement des plis, chez 
Titien à ses débuts, est complète- FIG. 6. — MARTIN SCHONGAUER. LA VIERGE ET L'ENFANT. 
ment différent. C’est ce dont témoi- Ce ee ae 
gnent la Madone avec saint Roch et 
saint Antoine de Padoue, au Prado, ou le linge blanc sur lequel est couchée la Vénus 
de Dresde, tableaux qui, aujourd’hui encore, bien à tort, sont souvent attribués à Gior- 
gione. Chez Titien, le drapé a du corps, une puissance plastique, on pourrait dire un 
accent dramatique. Dans les détails du dessin on ne reléve aucune analogie avec le 
jet des draperies de Giorgione, d’une finesse subtile inspirée par Schongauer. 


1. Cf. L. Justi, Giorgione, 1908, II, pl. 20. 
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L’AUTEL DE SAINT JEAN-CHRYSOSTOME. — Si l’on compare le tableau d’autel 
de Castelfranco avec la Pala de Giovanni Bellini, tout parait nouveau dans le détail, 
dans la construction, mais il n’y a aucune rupture avec le passé dans l’agencement de 
la composition. Les personnages muets sont placés l’un a côté de l’autre, la Madone 
est assise sur son trône inaccessible, tenue encore plus éloignée des figures placées 
au-dessous d’elle par le vaste paysage et la mer qui s'étendent à ses pieds. C’est dans 
l’autel de Saint Jean-Chrysostome (fig. 7) que Venise, et nous l’admettrons par 
avance, Giorgione, font un pas en avant. Le saint patron en occupe le centre, sur un 
siège élevé. Mais il est absorbé par son livre, et ne prend aucune part à ce qui se passe 
autour de lui, ni aux saints qui l’environnent, ni aux très belles femmes qui sont repré- 
sentées à gauche. On sait que Vasari, dans la première édition de ses Vite (1550), 
attribue ce tableau à Giorgione. Sansovino (Venise, 1581) rapporte que la peinture 
a été commencée par Giorgione et achevée par Sebastiano del Piombo. La position 
historique de cette composition est tout à fait singulière. Trois ans après l'exécution 
de cette peinture, le vieux Giovanni Bellini, dans un tableau ornant un autel latéral 
de la même église de Saint Jean-Chrysostome, en a repris la figure centrale, présentée 
de profil (1513). Mais la structure organique de cette composition idéale ne fut réali- 
sée en un sens entièrement nouveau que par Titien, dans la Madone de Pesaro. Tout 
ce que nous voyons à la surface, pour ainsi dire, du tableau de Saint Jean-Chrysos- 
tome, provient de Sebastiano. Mais il est sûr que la composition, très particulière et 
toute nouvelle en 1510, n’appartient pas a ce maitre. Celui-ci, en ce domaine, est sans 
force et sans originalité. Les premiéres ceuvres qu’il exécute 4 Rome, dans les lu- 
nettes de la Farnésine, ne rendent que trop sensible ce défaut d’habileté. Par la suite, 
il se jette dans les bras de’ Michel-Ange et s’attache a l’exécution picturale des com- 
positions idéales du grand Florentin. Il serait donc tout à fait injustifié de tenir la 
composition originale et significative de Saint Jean-Chrysostome pour la propriété de 
Sebastiano. Il est impossible de dire aujourd’hui à quel point les idées de Giorgione 
se font jour dans le tableau qui nous occupe, et jusqu’à quel point Sebastiano les a 
transformées dans !’exécution. Peut-être les rayons X nous permettraient-ils de jeter 
quelque lumiére sur cette question. Ce qui porte la marque de Sebastiano, c’est, par 
exemple, les trois saintes, si justement admirées, qui attirent l’attention, aux dépens 
de la figure centrale, plus peut-étre que le projet primitif ne le comportait. Un détail 
parait caractéristique, en ce qui concerne Giorgione, c’est la rangée de colonnes dis- 
posée en oblique, une de ces « prospettive di colonne » qu’a rendues célébres la des- 
cription des fresques détruites du Fondaco dei Tedeschi, et que l’on observe encore 
sur deux des tableaux conservés de Giorgione (Kingston Lacy et Vienne) !. 


LE PORTRAIT DE FRANCESCO MARIA DELLA ROVERE, A VIENNE. — On s’est 
fort activement occupé, au cours des derniéres années, de rechercher les portraits de 


_ 1. Autant que je sache, parmi les critiques récents, Ludwig Justi seul, dans la premiére rédaction de son 
livre sur Giorgione (1908, 2° éd., 1925) a signalé Vimportance de ce tableau pour notre connaissance de Giorgione. 
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Giorgione qui ont pu nous étre 
conservés. Dernièrement est venu 
s’adjoindre à son œuvre un por- 
trait de femme qui se trouve au 
musée de Vienne, et dont le pre- 
mier Ludwig Justi, en 1908, a 
marqué le rapport avec notre 
peintre’. Plus tard, en 1930, 
Louis Hourticq ? lui a fait place, 
avec raison, et d’une façon très 
catégorique, dans le livre qu’il 
lui a consacré. Enfin, J. Wilde ÿ, 
après avoir déchiffré l'inscription 
contemporaine de la peinture, qui 
se trouve au dos du tableau, a in- 
diqué toute l'importance qui s’y 
attache. L'inscription atteste que 
l'ouvrage a été exécuté par Gior- 
gione en 1506. Plus tard, les an- 
gles du tableau ont été arrondis et 
certaines parties de la peinture 
ont disparu au cours de cette opé- 
ration. Sur la foi de la gravure de 
Téniers, dans le Theatrum picto- 
rium, et avec l’autorisation du di- 


4 Photo, Alinari. 
recteur du musée, Alfred Stix, le FIG, 7. — GIORGIONE ET SEBASTIANO DEL PIOMBO, 


L’AUTEL DE SAINT JEAN-CHRYSOSTOME, A VENISE. 


peintre S. Isepp a rétabli les par- 
ties manquantes, de sorte que le tableau se présente aujourd’hui à nous a peu près 
sous son aspect original. 

Mais le musée de Vienne a encore la rare bonne fortune de posséder une troi- 
sième œuvre authentique de Giorgione, qui jusqu’à présent a complètement échappé 
à l’attention. 

C’est la figure à mi-corps d’un garçon qui tient des deux mains un grand cas- 
que (fig. 8). Ce tableau (73 X 64 cm.), a été, à une époque ancienne, reporté du bois 
sur la toile et il dut déjà en souffrir; la tête, en tout cas, a été tellement endommagée 
par un malheureux nettoyage, qu’elle offre une base peu sûre à l'attribution. Par 
contre, à partir des épaules, la peinture est assez bien conservée. Le vêtement som- 


1. Giorgione, 1° éd., 1908. 

2. Le problème de Giorgione, Paris, 1930. co 

3. Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen, 1931. Depuis lors, dans la Festschrift für Alexis Petrovics, 
Budapest, 1034, J. Wilde a encore attiré l'attention sur une gravure très intéressante de Wenzel Hollar, qui repro- 
duit très fidèlement, semble-t-il, un portrait de femme de la main de Giorgione, aujourd’hui disparu. 
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bre, décoré de grands motifs, les mains très soigneusement exécutées, le casque ma- 
gnifique avec ses reflets métalliques et la couronne de chêne en or, tout cela nous est 
parvenu en bon état !. Ces parties bien conservées de la peinture sont celles qui parlent 
en faveur de la paternité de Giorgione. La main gauche, posée sur le cimier du cas- 
que, est traitée de la même façon que celle de la Madone de Castelfranco. On 
retrouve le même motif sur le portrait de Berlin et sur le garçon à la boule d’or (le 
jeune Paris, d’après Wilde) de l’Ambrosienne. Les plis très particuliers du manteau 
rouge-vin, sont apparentés à d’autres tableaux de Giorgione, comme la Judith de 
’Ermitage. La précision du dessin de ce tableau a induit L. Planiscig à en désigner 
pour auteur Vincenzo Catena. Mais la 
qualité de la peinture dépasse de loin tout 
ce que nous connaissons de ce dernier. 

Sur la partie gauche du portrait de 
garcon de Vienne, quatre colonnes, d’un 
blanc gris, sont alignées de biais dans la 
profondeur de la composition. Ce motif 
nous rappelle trés expressément la salle a 
colonnade du grand tableau inachevé du 
Jugement de Salomon de Kingston Lacy, 
et le même motif se retrouve sur l’autel 
de Saint Jean-Chrysostome. L/image sur- 
prenante de ce garçon avec son casque 
beaucoup trop grand pour lui, a donné 
prise à bien des conjectures. D’après 
Wickhoff, il s'agirait de David avec le 
casque de Saül; le nouveau catalogue 
parle du « portrait d’un écuyer ». 

G. Gronau m'a fait une communica- 
tion très importante au sujet de l’histoire 
FIG. 8. — GIORGIONE, PORTRAIT DU JEUNE FRANCESCO: MARIA de ce tableau, en m’autorisant fort aima- 

DELLA ROVERE, \ . . 
(Musée -de Vire) blement a la publier, ce dont je le remer- 
cie vivement. Le tableau de Vienne pro- 
vient, de toute évidence, des collections d’art du duc d’Urbin; il est mentionné dans 
l'inventaire de la garde-robe de Pesaro, dont la rédaction fut commencée le 26 septem- 
bre 1623 et terminée le 19 janvier 1624. 


« Pesaro, Biblioteca Oliveriana, N° 460. Inventario di Guardarobba. — In questo libro scritto 
di mano di me Fabritio Fabbri..., abitante in Pesaro, Notario pubblico... quali robbe et mobili sta- 
vano sotto la custodia del Sig. Francesco Sabbatino da Pesaro, come Guardarobba di S. A. Ser™... 


1. Quant au reflet dans le casque poli, on peut se reporter au grand tableau de Sodoma de la Déposition de 
Croix de l’Académie de Sienne, dont I’exécution tombe également dans les dix premières années du xvr® siècle. Le 
motif du garçon au casque est repris par un petit maître de l’école vénitienne, peut-être Pellegrino da San 
Daniele, dans un tableau qui se trouve chez J. Bohler, à Munich, 
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(Sua Altezza Serenissima) f. 56, Quadretti (!) uno mezzano col Retratto d’uno de’ Ser™ (Serenis- 
sim) della Casa d’Urbino da Putto con un elmo in mano vestito all antica, et cornici di noce attorno 
al? elmo rami di Cerque (Quercie) disse del Duca Guido Baldo. » 


On ne peut douter que le passage cité se référe au tableau actuellement conservé 
a Vienne. La décoration du casque, composée de feuilles de chéne, embléme héraldi- 
que des della Rovere, est un point important qui nous permet d’établir que le jeune 
garçon appartenait à cette famille. Si le rédacteur de l’inventaire, d’après les dires 
de l'employé de la garde-robe, nomme le duc Guido Baldo encore enfant comme étant 
le personnage représenté, c’est par suite 
d’une erreur manifeste. D’après la date 
d'exécution de la peinture, il ne saurait 
être question que de Francesco Maria, né 
le 25 mars 1490. Les recherches de Gro- 
nau nous apprennent qu'il n’y a pas trace 
d’un séjour de Francesco Maria à Venise 
dans les années qu’indique l’âge du per- 
sonnage. Lors de la fuite de César Bor- 
gia, en 1502, l’enfant fut envoyé, à l’ins- 
tigation de sa mère, Giovanna da Monte- 
feltre, par Bologne à Savone et de là en 
France, d’où il revint directement à 
Rome. Par contre, l’oncle du jeune gar- 
con, Guido Baldo da Montefeltre, ou sa 
femme Elisabetta Gonzaga, pendant son 
séjour a Venise, de septembre 1502 a no- 
vembre 1503, ont bien pu faire exécuter 
le portrait, non pas d’après nature, mais 
d’aprés un modele. 

Si l’on compare la structure géné- Photo Anderson. 
rale de la téte avec celle du portrait de i ear aoe 
Francesco Maria, que peignit Titien en 
1536-1538, on remarque que l’ossature est analogue dans les deux cas. Comme préci- 
sément la tête du tableau de Vienne a été nettoyée, il est difficile d’assigner un âge au 
personnage. D’ailleurs, nous ne savons rien de la vie de Giorgione en ces années-là, et 
nous ne saurions rien dire de certain sur les circonstances dans lesquelles aurait été 
exécuté le portrait du jeune Francesco Maria 

G. Gronau, d’aprés ses recherches, considére comme possible que la peinture 
soit tombée dans le commerce après la mort du dernier duc d’Urbin, en 1631. C’est 
peut-étre 4 ce tableau de Vienne que se référe le passage suivant de C. Ridolfi, (Le 
Meraviglie dell’ arte, éd. Hadeln, I, 106) : « Fece Giorgio. u ritratto... d'un giovi- 
netto parimente con molle chioma et armatura, nella quale gli riflette la mano di esqui- 
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sita bellezza ». Le tableau est signalé dans la collection du grand-duc Léopold Wil- 
helm, dans l'inventaire de 1659, comme «probablement du Corrège », et gravé 
dans le Theatrum Pictorium sous le nom de Palma Vecchio. 

Cor, TEMPO. — Dans la galerie de Venise se trouve un tableau qui a été désigné 
par plusieurs critiques comme une ceuvre de Giorgione (fig. 9). C’est le buste, gran- 
deur nature, d’une vieille femme, pauvrement vêtue, qui représente la Vanitas, allé- 
gorie de la fuite du temps, ainsi qu’en témoigne la banderolle qu’elle tient, où on lit les 
mots : COL TEMPO. La vieille, dont l’effigie s’enléve sur un fond sombre, appuyée 
contre un parapet, est vêtue d’une robe d’un rose mat; un châle blanc est jeté sur 
l'épaule gauche, les franges en sont soigneusement indiquées. Le visage, sillonné de 
rides profondes, n’offre aucune laideur repoussante, la main, qui témoigne de la 
maîtrise du peintre et que l’on peut comparer à celle du vieux philosophe du tableau 
de Vienne, présente cette forme close caractéristique de Giorgione. Le tableau, mal- 
gré son sujet qui n’est pas attirant, produit un effet fascinant, je dirais volontiers 
que sa grandeur tragique désigne son auteur comme un artiste de premier plan. C’est 
A. della Rovere ! qui, pour la première fois, y a vu l’œuvre de Giorgione. Ugo Mon- 
neret de Villard? et récemment aussi B. Berenson * l’ont suivi sur cette voie. 

L'examen de cette peinture m’a convaincu que cette vieille femme n’a pas été 
exécutée comme un morceau indépendant, mais qu’une jeune femme florissante 
devait, à l’origine, lui être opposée par manière de contraste. Cette hypothèse est cor- 
roborée par la comparaison que l’on peut instituer avec le double portrait de la 
galerie Cook, à Richmond. Sir Herbert Cook l’a identifié *, d’une façon convaincante, 
avec le tableau que décrit Vasari comme représentant Giovanni Borgherini 
avec son précepteur. Je suis aussi d'accord avec Sir Herbert Cook lorsqu'il attri- 
bue à Giorgione le tableau des trois Ages de la vie, au Palais Pitti, de même que 
Concert à quatre personnages, à Hampton-Court, celui-ci malheureusement beaucoup 
moins bien conservé. On s’accorde, en général, à attribuer ces deux peintures au 
même grand maître. Il ne peut être question de Morto da Feltre, à qui avait pensé 
M. Logan *. L'attribution à Giorgione, par Sir Herbert Cook, s’oppose à celle qu’on 
en voulait faire autrefois à Giovanni Bellini, et qui a été reprise par R. Longhi °. 

Si ces deux tableaux sont des œuvres giorgionesques des dernières années de 
Giovanni Bellini, il faut les placer un peu avant 1516. Si ce sont là des ouvrages de 
jeunesse de Giorgione, ils datent de peu après 1500. Cette dernière hypothèse, indé- 
pendamment de tout ce qui parle en faveur de la paternité de Giorgione, a pour elle, 
du point de vue chronologique, la plus grande vraisemblance. 

Rappelons-nous que la première idée de ce motif de figures opposées revient à 


Rassegna d’Arte, 1903, p. 94. 

Giorgione, Bergame, 1904. 

Itahan pictures of the Renaissance, Oxford, 1032. 

Burlington Magazine, janvier 1026. 

Mary Logan, Guide to the Italian pictures at Hampton Court, 1804. 
R. Longhi, Vita artistica, II, 1927, 134. 
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Léonard, et qu’elle a inspiré le tableau de Madeleine et Marthe, de Bernardino 
Luini, dans la collection Rothschild, à Paris. Nous aurions donc là, si mon hypothèse 
est juste, une nouvelle indication sur la façon dont Giorgione traita des problèmes 
artistiques étudiés par Léonard. Un examen aux rayons X du tableau de Venise 
pourrait nous conduire à quelques conclusions : à gauche de la vieille, y a-t-il des 
traces d’un second personnage? Comparée au vieillard du tableau des Trois âges du 
Palais Pitti, la vieille femme de Venise fait preuve d’un maniement de la brosse large 
et hardi. Ceci n’est pas en contradiction avec l’exécution soignée de la main et le des- 
sin minutieux des franges du fichu blanc. Il y a assurément une assez grande dis- 
tance chronologique entre le tableau aux trois figures et le tableau aux quatre figures 
d’une part, et le tableau de Venise de l’autre. 

À une époque récente, ce tableau « Col Tempo » a été attribué au peintre 
véronais Francesco Torbido, dont Vasari raconte qu’il commença sa carrière comme 
élève de Giorgione, pour passer à l’école de Liberale da Verona, avec qui il collabora. 
Les œuvres certaines de Torbido qui nous sont parvenues, ne trahissent que rarement 
une parenté avec Giorgione, ce sont surtout les portraits signés de Munich (daté de 
1516) et de la Brera. Enfin, le portrait d’un homme barbu correspond dans sa tenue 
presque absolument à cet intéressant portrait d’un jeune homme couronné, en cos- 
tume de berger, tenant une flûte, qui se trouve au musée de Padoue, et auquel pour- 
rait bien se rapporter l’histoire suivante de Vasari : Torbido avait peint le portrait 
d’un gentilhomme vénitien, fils du capitaine de Vérone. La tête, qui ne fut jamais 
payée, demeura entre les mains de Moro, et sur le désir de Monsignore Martini, 
Torbido transforma le costume du Vénitien en celui d’un berger; c’était un des mor- 
ceaux les mieux venus de Torbido, et du temps de Vasari, il était hautement appré- 
cié des successeurs dudit Monsignore. Par le fait, le tableau de Padoue montre l’art 
de Torbido en étroites relations avec celui de Giorgione, à qui on l’a souvent attri- 
bué. Son état de conservation invite à la prudence, et nous conserverons, selon toute 
vraisemblance, l’attribution à Torbido. 

La vieille femme de l’Académie de Venise ne présente pas plus d’analogie avec 
les œuvres mêmes de Torbido qui se rapprochent le plus de Giorgione. Torbido, 
dans ses derniers travaux, comme le tableau d’autel du musée de Vérone, a peint, 
parmi les saints, une vieille femme ridée, mais d’une tout autre facture. Mais les 
œuvres plus anciennes, giorgionesques jusqu’à un certain point, de Torbido, ne nous 
montrent jamais une puissance d'expression, un caractère comparables à la vieille 
femme de l’Académie de Venise. Torbido reste plus superficiel, il se sert de formules 
empruntées et demeure loin du peintre de Venise, qui se révèle créateur d’un style 


nouveau. 


UN DESSIN DE PAYSAGE, AU LOUVRE. — Les tentatives faites pour connaitre 
Giorgione dessinateur et pour identifier sa main dans le matériel qui nous est par- 
venu, ont laissé de côté jusqu'ici un feuillet qui, à mon avis, devrait à bon droit 
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FIG. 10. — GIORGIONE. PAYSAGE. Archives photographiques. 
Dessin. 
(Musée du Louvre.) 


être attribué au maître de Castelfranco. C’est un paysage qui fait partie des dessins 
classés au Louvre sous le nom de Domenico Campagnola !. A gauche (fig. 10), on 
voit un groupe d'arbres à l’épaisse frondaison, dans la manière que l’on connaît a 
Giorgione; de nombreux fûts minces semblent jaillir d’une même racine, et leurs 
ramures s'unissent en une seule couronne. Au centre, un groupe de bâtiments cam- 
pagnards fort simples, avec au lointain des montagnes dont les contours capricieux 
s’enlévent sur le ciel au moyen d’un léger lavis. Ce qui fait défaut sur d’autres feuil- 
lets analogues et souvent commentés, au Louvre et aux Offices, la vie organique et 
la tendre animation des détails, paraît ici dans toute sa plénitude. Il est notable que 
la qualité de ce dessin est passée inaperçue jusqu’à présent. Le traitement non sans 
sécheresse des détails du paysage, analogue dans les dessins susdits (deux au Lou- 
vre, un aux Offices), qui portent les caractéristiques de Giorgione, les ont fait attri- 


1. L. Frohlich Bum, Belvédère, 1929, année 8, p. 77, a bien reconnu la probité du dessin, mais l’a attribué 
par erreur, à mon sens, à ‘Titien. 
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FIG. 11, — ATELIER DE GIORGIONÉ. PAYSAGE, DÉTAIL DU JUGEMENT DE SALOMON. Photo Alinari. 
(Galerie des Offices, à Florence.) 


buer a Giulio Campagnola, dont les gravures sont exécutées dans la même manière 
(voyez les reproductions données par P. Kristeller, Giulio Campagnola, Berlin, 1907). 
Par contre, le dessin du Louvre qui nous occupe est au méme niveau que les pay- 
sages peints de Giorgione. 

C’est une tache aussi séduisante qu’ardue, que de caractériser Giorgione comme 
peintre de paysages, de déterminer les limites de son activité et la chronologie de son 
évolution dans ce domaine. La concordance des motifs de notre dessin avec le fond 
du Jugement de Salomon, des Offices, parait évidente (fig. 11). Mais tout ici est 
inversé : le groupe d’arbres, les fabriques du centre, les montagnes dans le lointain. 
C’est le dessin qui peut revendiquer la meilleure qualité, car les deux petits tableaux 
des Offices remontent bien à Giorgione par leur invention, notamment en ce qui 
concerne le paysage, mais dans leur exécution ne présentent pas sa graphie. Une cir- 
constance particuliére nous surprend. Dans le Jugement de Salomon, les figures du 
premier plan sont si mauvaises que l’invention même n’en peut être attribuée à Gior- 
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gione. Par contre, le paysage est fort beau. Dans l’Epreuve du feu du jeune Moise, 
les figures du premier plan sont meilleures, mais le paysage est d’une exécution bien 
plus grossière. Les deux tableaux des Offices n’ont assurément pas été exécutés 
dans l'atelier de Giorgione à l’époque de sa première activité, mais à une phase pos- 
térieure, plutôt après qu'avant la Madone de Castelfranco. Quant au dessin de pay- 
sage du Louvre, bien des fils nous reportent aux dernières années de Giorgione, peut- 
être au paysage des Trois philosophes de Vienne. Sur ce tableau, le paysage du centre, 
avec son affaissement peut être attribué à coup sûr à Giorgione. La part que prit Se- 
bastiano del Piombo, ainsi que l’affirme Marc Antonio Michiel, à l’exécution de 
cette peinture, est difficile à déterminer. On admettra que Sebastiano a peint la par- 
tie supérieure, à droite, avec les troncs nus et le feuillage sombre, au-dessus du vieux 
philosophe, et que les vêtements sont aussi de sa main. 

En ce qui touche Giorgione paysagiste, nous ne pouvons, à propos du dessin du 
Louvre, que poser une pierre d'attente. Nous réservons des considérations plus expli- 
cites pour une autre occasion. 

Mais je tiens à marquer ici que je considère comme des originaux de Giorgione 
les quatre dessins reproduits par Hadeln dans ses Veneziamische Zeichnungen der 
Hochrenaissance, à savoir : l’étude au pinceau pour l’Adoration de l'Enfant Jésus, à 


Windsor — le jeune homme vu de dos, avec une épée, aux Offices — le dessin à la 
sanguine : Vue des murs de Castelfranco, avec au premier plan un berger, aujour- 
(hui dans la collection royale, à Harlem — le dessin à la plume d’un jeune homme 


assis, avec un violon, à l’Ecole des Beaux-Arts de Paris. J’ajouterai à cette liste le 
dessin à la plume rejeté par Hadeln, mais attribué de façon convaincante à Giorgione 
par Morelli et Gronau : le-Martyre d’un Saint, de Chatsworth. Les différences que 
l’on peut noter de l’un à l’autre s’expliquent par le fait qu’ils se répartissent sur les 
douze ou quinze ans de la maturité reconnue de Giorgione. Le dessin de paysage du 
Louvre serait donc, à mon sens, le sixième dessin original de ce maître. 


GRAVURES SUR CUIVRE D'APRÈS GIORGIONE. LE PROBLÈME DE LA VÉNUS AU 
REPOS. — Plusieurs gravures sur cuivre nous aident, comme on sait, à compléter 
notre connaissance de Giorgione. Quelques-unes ont été exécutées d’après des ta- 
bleaux perdus ou demeurés méconnus, mais qui, d’après d’anciens témoignages ou 
notre propre expérience visuelle, font partie de son œuvre. 

A ce premier groupe appartiennent des gravures sur cuivre du Theatrum Picto- 
rium (1659). L’archiduc Léopold-Wilhelm a réuni dans sa collection un plus grand 
nombre d’originaux de Giorgione qu'aucun particulier avant lui. Deux gravures 
d’après des tableaux aujourd’hui perdus, ont une importance particulière: La décou- 
verte de Paris, gravée par T. Van Kessel d’après une petite copie exécutée par Té- 
niers. Cette composition a été souvent commentée — un second tableau, qui, d’après 
le Prodromus, se trouvait encore en 1735 dans la galerie impériale de Vienne, repro- 
duit par une gravure sur cuivre de Q. Boel, représentait un paysage, avec, au premier 
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plan, un chevalier en harnois de guerre, menaçant de son épée une jeune femme pres- 
que nue, et à l'écart, sa monture fatiguée’ (fig. 12). Le Dr. Gronau possède une 
petite copie exécutée par D. Téniers le jeune, qui se trouve à San Domenico di Fiesole, 


et qui donne une idée de la qualité de l’original perdu, mieux que la grossière gravure 
sur cuivre. 


FIG. 12. — D'APRÈS GIORGIONE. SCENE MYTHOLOGIQUE. 
(Coll. Gronau, San Domenico di Fiesole.) 


Un second groupe, bien plus vaste, mais bien plus difficile à apprécier, comprend, 
non pas des reproductions de tableaux, mais des compositions originales où le gra- 
-veur a utilisé, avec plus ou moins de liberté, des modèles de Giorgione. En première 
ligne viennent ici des gravures de Giulio Campagnola. En considérant avec quelle 
exactitude celui-ci a copié des modèles connus, de Dürer par exemple, personnages 
ou paysages, et combien ses gravures peuvent différer par le style selon les artistes 
qu’il copiait, nous sommes fondés à accueillir avec confiance son témoignage en ce 
qui concerne Giorgione. 


1. Cf. L. Justi, Giorgione, 1908, I, 210; II, pl. 50. 
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Voici quelles sont les gravures de Campagnola en question Un ermite hsant 
(K. 15), désigné ordinairement, mais sans preuve, comme Saint Jérôme. Ce per- 
sonnage comme le paysage sont très giorgionesques. A::cè Sujet, € voudrais rap- 
peler un petit tableau de Saint Jérôme que j’ai vu, il y a bien des années, dans la 
collection de M. Von Beckenrath, à Berlin et dont j'ignore la destinée actuelle. Si 


Photo P. Frankenstein. 


FIG. 13. —— CAMPAGNOLA. GRAVURE D'APRÈS LA VENUS COUCHEE DE GIORGIONE. 


mes souvenirs sont exacts, ce tableau, surtout dans le paysage, présentait tous les 
caractères de Giorgione. 

L’Astrologue (K. 11) daté de 1509. Cette gravure nous reporte alentour des 
Trois philosophes de Vienne. On peut penser que le paysage et les architectures, de 
même que l’animal fabuleux, sont de l’invention de Giorgione. L’exécution de la gra- 
vure du vivant de Giorgione rend fort vraisemblable la fidélité de la reproduction de 
son ouvrage. 

Un jeune berger avec un vieil homme accroupi à ses pieds (K. 8). I/ana- 
logie du motif avec le tableau giorgionesque récemment apparu au Palazzo Donà 
delle Rose, à Venise, a attiré l’intérêt sur cette gravure. Comme je n’ai pas vu l’ori- 
ginal du tableau de Venise, je ne puis donner une opinion personnelle au sujet de son 
attribution à Giorgione lui-même, ou à un de ses élèves, comme Giulio Campagnola. 
L'identification que l’on a proposée avec la « tela grande a oglio dell’ inferno con 
Enea e Anchise », vue par Marc Antonio Michiel dans la maison de Taddeo Conta- 
rino, me parait sans conteste erronée. Indépendamment du sujet, qui ne concorde pas, 
le paysage n’est pas l’Inferno, et il n’y a aucune raison de voir dans les personnages 
Enée et Anchise. De plus, cette peinture de taille moyenne ne saurait être qualifiée de 
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FIG. 14. — TITIEN. NYMPIHE AU REPOS. 
(Musée de Vienne.) 


tela grande, aussitôt après le tableau deux fois plus grand des Trois philosophes, 
désigné simplement comme tela par Marc Antonio Michiel. 

Une femme nue couchée dans un paysage (K. 13). Cette gravure est d’une 
importance particuliére. Marc Antonio Michiel cite, dans la maison de Pietro Bembo, 
a Padoue, deux miniatures sur parchemin, de la main de Giulio Campagnola. 
L'une est « una nuda tratta da Zorzi, stesa e volta ». Ce motif concorde entièrement 
avec celui de la gravure de Giulio. Le témoignage de Michiel est donc en faveur de 
Giorgione. Mais nous pouvons aller plus avant. Les vers connus par lesquels M. Bos- 
chini, dans la Carta del navegar pittoresco, en 1660, décrit le tableau de la Vénus 
couchée de Giorgione dans la Casa Marcello, contiennent une indication, jusqu’ici pas- 
sée inapercue, qui a trait a la figure représentée dans la gravure de Campagnola : 


« In ca Marcelo poi, con nobil’ arte m’ ha depenta Zorzon da Castel Franco che per retrarne 
natural un fianco Resti contento e amirativo Marte. » 
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La représentation fidéle du flanc ou de la hanche vus de coté peut étre observée 
sur la gravure de Campagnola (fig. 13). L’expression ne saurait s’appliquer a la Vénus 
de Dresde. Boschini me semble donc étre un excellent témoin qui nous assure que la 
Vénus de Dresde, comme l’a reconnu le premier Louis Hourticq, et comme nos yeux 
nous l’assurent, est une œuvre de Titien et non pas de Giorgione, et qu’elle ne sau- 
rait être identique avec le tableau de la Casa Marcello’. 

Mais il est intéressant de remarquer que le motif de la Vénus de Giorgione, 
stesa e volta, que nous connaissons par la gravure de Giulio Campagnola, a été em- 
ployé textuellement par Titien dans ses dernières années pour la nymphe au repos du 
musée de Vienne (fig. 14), sauf en ce qui concerne le mouvement de la tête. Il a exercé 
aussi son influence sur Rembrandt (gravure de 1648) et sur Velazquez (National 


Gallery). 
W. SUIDA. 


1. Cf. Hourticq, Le Problème de Giorgione, p. 64 et ss. et aussi mon livre sur Titien 161 et 
et CCXLII, et enfin, récemment, Gino Fogolari. a nes CENT 
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LA BIBLIOTHÈQUE 
LAURENTIENNE DE MICHEL-ANGE 


NOUVELLES RECHERCHES 


I. L'EMPLACEMENT. — Avant de dresser les plans définitifs de la Bibliothèque 
Laurentienne, il a fallu déterminer son emplacement dans le cloître. Le 21 janvier 
1524, Michel-Ange a envoyé à Rome un plan de S. Lorenzo (Frey, Briefe an Michel- 
angelo, p. 209)’, d’après quoi le Pape a décidé de placer la bibliothèque du côté sud: 
« volta a mezodi » (plan perdu aujourd’hui) ?. On répond de Rome, le 30 janvier 
1524 (Fr. Br. p. 209), que le Pape désire un nouveau plan avec l'indication des cham- 
bres (chamere) du cloître. Le 9 février 1524 (Fr. Br. p. 211), le nouveau plan est 
parvenu au Pape qui le refuse, pour cette raison 
qu’il entrainerait la destruction de sept chambres. 

On conserve, dans la Casa Buonarroti a 
Florence, une sanguine de Michel-Ange * (fig. 2), 
jusqu’ici complètement ignorée, qui n’est autre 
que le deuxiéme plan exécuté entre le 30 janvier 


1. Avant ce plan de Michel-Ange, Stefano di Tommaso a exé- 
cuté un dessin pour la bibliothéque, qui est mentionné dans les let- 
tres du 30 décembre 1523 (Frey, Briefe, p. 201), 2 janvier 1524 (Frey, 
Briefe, p. 204) et dans une lettre sans date (Milanesi, Lettere, p. 431). 

2. Wittkower, Michelangelo’ s Biblioteca Laurenziana, dans The 
Art Bulletin, 1934, p. 218, interprète à tort l’expression « volta a me- 
zodi », en croyant qu’il sagit déjà dans cette lettre de la situation ac- 
tuelle de la bibliothèque. L'orientation de la bibliothèque étant, dans 
tous les cas, nord-sud, il s’agit dans la lettre du côté sud du cloitre, 
comme le prouve d’ailleurs le dessin de la fig. 2. 

3. Il s’agit du verso du dessin de la Casa Buonarroti, n° 10 A. 
Au recto se trouve le brouillon d’une poésie de Michel-Ange se rap- 
portant au tombeau de Julien de Médicis et quelques dessins de bases 
de pilastres de la Chapelle Médicis. Le verso n’est pas mentionné par 
Berenson, ni par Thode, ni par Frey. Je remercie le Comm. Giovanni 
FIG. 1. — DESSIN DE LEONARD DE VINCI. Poggi (Florence) d’avoir bien voulu me permettre de photographier 

(Codex Atlanticus, vol. II, 279) et de publier les trois dessins de la Casa Buonarroti. 
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et le 9 février 1524. On y voit 
la bibliothèque (désignée par Mi- 
chel-Ange lui-même sous le nom 
de libreria), située près des arca- 
des sud du cloître (il n’y a que 6 
colonnes au lieu de 8) et l’indi- 
cation des différentes chambres 
(chamere), des jardins (orto) et 
des cours (corte). La bibliothèque 
occupe bien ici la longueur de sept 
chambres, comme il est indiqué 
dans la lettre du 9 février. Ce 
dessin montre à quel point en 
était arrivée la conception de 
cette bibliothèque dans l’esprit de 
Michel-Ange, au début de 1524 : 
déjà le projet s’écartait de la tra- 
dition en ceci qu’il y avait une 
seule longue salle unie, rectan- 
gulaire, au lieu des trois nefs 
que présentent les bibliothèques 
du xv° siècle *. En outre, le plan 
n’est pas encore différencié : 
sauf les deux colonnes situées de 
chaque côté de la porte d’entrée, 
FIG. 2. — PLAN DE LA BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE, il ne comporte aucun détail ar 
Lo Le chitectonique sur les murs; on 
n'y voit pas trace de vestibule 

(ricetto) pas plus que de chambres supplémentaires (studietti). 

Ayant refusé ce dessin, le Pape demande, le 10 mars 1524 (Gotti, I, p. 165), un 
nouveau plan où la bibliothèque soit située du côté est sur la place et le Borgo San 
Lorenzo : c’est à cette date que surgit l’idée d’un vestibule et de deux studietti au 
fond de la salle. Ce troisième plan est également perdu. Finalement, le 3 avril 1524 
(Gotti, I, p. 166), le Pape choisit la situation définitive à l’ouest (du côté de la Sagres- 
tia vecchia). 

Nous allons essayer, à l’aide de dessins jusqu’ici inconnus, de reconstruire les 
diverses parties de la bibliothèque. 


1. Selon la tradition de l'architecture italienne du xv° siècle, les bibliothèques étaient composées de trois nefs. 


Voyez, par exemple, la Biblioteca Malatestiana, à Cesena; la Bibliothèque de Monte Oliveto; la Bibliothèque de 
San Marco, à Florence. 


To ee 
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I. LA SALLE. — Nous avons montré par ailleurs ! que le dessin Frey 199 (fig. 4), 
considéré à tort comme représentant le vestibule, est un des premiers projets de 
structure architectonique de la salle. L’absence dans ce dessin de la haute base du 
vestibule, la présence d’une deuxiéme travée, esquissée au crayon, qui ne peut avoir 
sa place que sur le long mur de la salle, appuient cette assertion. On y voit alterner 
des travées composées de couples de colonnes encastrées dans le mur, avec des tra- 
vées composées de tabernacles couronnés de frontons en forme de segments. 


FIG. 3 et 4. — PROJETS POUR LA BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE. 
(D’aprés K. Frey, Handzeichnungen Michelangelos, pl. 199 et 234.) 


On peut se faire une idée encore plus exacte de ce projet en se reportant a une 
magnifique sanguine inédite ? exécutée en traits pleins et puissants, conservée dans 
la Casa Buonarroti (fig. 5). On notera une certaine différence entre les dessins du 
haut (une fenêtre et une niche de tabernacle) et le dessin du bas, a droite (une fené- 
tre). Le fronton de l’esquisse du bas se termine en volutes, alors que ceux d’en 


haut en sont privés. Il faut en déduire que les deux dessins supérieurs, qui ne sont 


pas dissociables l’un de l’autre, étaient destinés à la décoration du même emplacement. 
Leur forme est analogue à celle du dessin Frey 199, ils devaient donc figurer à l’in- 
térieur de la salle : les fenêtres le long du mur, les tabernacles à droite et à gauche 


1. Miinchner Jahrbuch, 1928, p. 402. 
2, Casa Buonarroti 96 verso (Thode : Kritische Untersuchungen, Vol. III, N° 151). Au recto de ce dessin se 


trouve le premier projet de la porte d’entrée de la bibliothèque du côté du vestibule, dessin publié par Geymiiller, 
Michelangelo als Architekt, pl. 4, fig. 3, qui pense a tort qu’il s’agit du dessin d’une fenétre. 
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FIG. 5, — DESSINS DE MICHEL-ANGE POUR LA BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE, 
(Casa Buonarroti.) 


de la porte d’entrée et du fond de 
la salle, sur les pans de mur 
étroits. 

Quant au dessin du bas, il 
faut le considérer comme un pre- 
mier projet de fenêtre exté- 
rieure; du reste, celles qui ont été 
exécutées sont inspirées par lui. 
Enfin la porte est celle de la bi- 
bliothèque vue de côté de la salle. 
On y retrouve le motif des deux 
colonnes qui figuraient déjà dans 
le tout premier plan (fig. 2), mais 
ces colonnes sont maintenant em- 
prisonnées dans des niches mu- 
nies de cadres; on retrouvera le 
même motif des colonnes et du 
fronton dans le dessin Frey 
117 b., déjà très près de l’exécu- 
tion. Mais ici la fonction des for- 
mes est renversée : au lieu d’être 
encadrées, les colonnes avec le 
fronton segmenté servent elles- 
mêmes de cadres !. 

Une salle si richement dé- 
corée n’avait pas de caractère 
pratique et convenait mal, du 
point de vue intellectuel, à une bi- 
bliothèque : on ne pouvait que 
difficilement gagner les tables de 
lecture placées contre le mur, et, 
d'autre part, l’ensemble manquait 
de l’austérité et de la simplicité 
nécessaires au  recueillement. 
Aussi, Michel-Ange décida de 


simplifier le projet : il substitua aux couples de colonnes de simples pilastres plats et 
rigides, et aux riches tabernacles, de simples cadres sans fronton. Néanmoins, la 
forme générale de la première idée (fig. 5) subsista (fig. 6). 


»* 17 n . . . x ga , 
1. L'idée d’associer un tympan triangulaire à un segment se trouve déja chez Léonard de Vinci dans le 


« Codex Atlanticus » (fig. 1) 
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FIG. 6. — LA BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE. INTÉRIEUR. 
Etat actuel. 


Photo Brogi. 
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Le cas est différent en ce qui concerne les fenétres extérieures; un changement 
essentiel survint entre le dessin et l’exécution. Tandis que, dans le dessin, la fenêtre 
se développe en largeur à cause de la saillie que forment les côtés horizontaux, dans 
l'exécution, la fenêtre se déve- 
loppe en hauteur : ce sont les côtés 
verticaux qui dépassent. D’autre 
part, la simplification est sensi- 
ble : par exemple, les volutes sont 
intégrées dans le cadre et affec- 
tent une forme schématique. En- 
tre le dessin puissant, riche et 
large, et l'exécution rigide, sim- 
plifiée et élancée, il y a la même 
différence stylistique qu’entre le 
tombeau de Lorenzo Medici et 
celui de Guiliano '. 

lil. « Stupiert ») cee 
PELLA ». — Les lettres nous ap- 
prennent qu’il y a eu différents 
projets pour les chambres sup- 
plémentaires de la bibliothèque. 
D'abord, il fut question de faire 
deux studietti (10 mars 1524, 
voir : Gotti, I, p. 165 et p. 166) 
au fond de la salle et deux à l’en- 
trée; ensuite on parla d’un tran- 
sept (le 13 avril 1524) [Frey, 
Briefe, p. 224]; ce projet fut re- 
fusé par le Pape, le 2 août) ?. Le 
quatrième projet consistait à 
faire une chapelle (capella) au 


FIG, 7. — PROJET DE PORTE. à : 
(D’après Geymiiller. Architektur Toskanas (Michel-Ange). Pl. IV, fig. 3.) fond de la salle ; il fut retusé le 


12 avril 1525 (Frey, Briefe, 
p. 250)*. Une importante élévation, de la collection Fenwick (fig. 10), restée incon- 


1. Les modèles exécutés en métal pour les fenêtres extérieures datent du 3 avril 1525 (Milanesi, ouvr, cit. 
p. 597). | 

Zan faut sans doute établir une relation entre cette idée du transept et le dessin au crayon qui se trouve en 

haut et au milieu du dessin de la collection Fenwick. En effet, on y voit deux demi-cercles esquissés à droite et 
à gauche du corps principal de la salle. 

ee On pensa ensuite à une « libreria secreta » triangulaire, au fond de la salle. On peut restituer ce projet 

grace aux plans Frey 166 et 167. On voit qu’ici l’artiste n’a pas abandonné l’idée de colonnes encastrées dans le mur. 


FIG. 8. — BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE. ENTRÉE. Photo Brogi. 
Etat actuel. 


nue jusqu'à présent *, permet, pour la première fois, de reconstruire exactement 
ce projet. Ce dessin est analogue au dernier projet du vestibule, mais l’ab- 
sence d’un haut soubassement, la voûte en forme de coupole et la structure du mur 
(dont on voit un plan au-dessus de cette vue en élévation) avec la niche en retrait 
dans la travée centrale, nous donnent a penser qu'il s’agit la de la « chapelle » exécu- 
tée dans un style riche et plastique, analogue à celui du premier projet de la grande 
salle (Frey 199). 

S’il en est ainsi, l’idée extraordinaire du dernier projet de ricetto est née dans 
la chapelle et n’a été transférée au vestibule que lorsque le Pape s’est opposé à la 
réalisation de la capella. En effet, les premiers projets du vestibule (Frey, 71 et 72) 
dont nous allons parler maintenant, ont un caractère très différent du projet défi- 
nitif. 

1. A. E. Popham a le premier reconnu dans ce dessin la facture de Michel-Ange; je remercie M. A. E. 


Popham d’avoir eu l’amabilité de me le signaler. Wittkower (The Art Bulletin, 1934, p. 181) a reconnu le plan 
de la chapelle dans le dessin Frey 71, en haut. 
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IV. VESTIBULE — Nous 
avons, par ailleurs’, montré 
l’évolution du projet de ricetto 
d’après un plan des Archives 
Buonarroti (antérieur au 29 avril 
1524), le plan Frey 71 et l’éléva- 
tion de ce plan, Frey 72°. L’es- 
calier placé contre le mur dans 
ces dessins obligeait a diviser les 
murs en quatre travées, les deux 
du milieu de la longueur même 
de l’escalier, et les deux extré- 
mes correspondant l’une au pa- 
lier inférieur, l’autre au palier 
supérieur. Le Pape ayant refusé 
la « capella », le 12 avril 1525, 
demandait en méme temps que 
l’on construisit un escalier oc- 
cupant toute la largeur du vesti- 
bule; cette idée illogique sug- 
géra a Michel-Ange l’idée de 
l’escalier libre, postérieure par 
conséquent au I2 avril 1525 
(Frey 164-165) *. 

L'adoption de cette idée per- 
mettait de diviser librement le 
mur et rien n’empéchait Michel- 


FIG. 9. — PROJET DE « RICETTO », POUR LA BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE. 


(Casa Buonarroti.) 


1. Miinchener Jahrbuch, 1928, p. 300 ss. Nous ne sommes pas d'accord avec Wittkower en ce qui concerne 
l’évolution du ricetto et de l'escalier. Le dessin Frey 72 représente, selon Wittkower, le mur sud du ricetto avec 
deux portes d’entrées pour la salle; du point de vue stylistique cette supposition n’est pas vraisemblable, car aucun 
projet architectural de Michel-Ange ne confirme qu’il ait fait des doubles portes. Il faut voir dans ce dessin le 
mur ouest; d'autant plus que dans tous les dessins en élévation c’est ce mur qui est représenté; Wittkower voit des 
portes là où il y a des niches. Partant de son erreur, Wittkower se refuse à voir avec nous, dans le dessin 
Frey 71 le plan de l'élévation Frey 72, et il pense qu’il y a un intervalle d’une année entre les deux dessins 
(Frey 72 aurait été exécuté dans l'été 1524, et Frey 71 en avril 1525). Mais les dessins Frey 71 et Frey 72 sont 
contemporains, exécutés de la méme encre sur Ja méme teuille recto et verso. Wittkower pense que Frey 71 est le 
plan de Frey 234, supposition absurde car sur Frey 71 les escaliers sont contre le mur alors que sur Frey 234 il 
s’agit d’un escalier libre, comme le prouve la porte dans le mur, à demi-cachée par l'escalier. Wittkower croit 
voir dans le dessin conservé à Haarlem une esquisse originale de Michel-Ange, antérieure à Frey 72. En réalité, ce 
dessin faible, postérieur à Frey 72, appartient au groupe des paraphrases des idées de Michel-Ange exécutées 
librement par des successeurs du maître, tels qu’Aristotile da Sangallo, dont nous connaissons encore toute une 
série de dessins inspirés par les tombeaux de la chapelle Médicis. Il est impossible en bonne méthode d'admettre 
que ces ébauches nous offrent des idées authentiques de Michel-Ange. 

2. On ne saurait repousser cette interprétation en arguant que l'escalier du dessin Frey 71 est plus petit que 
la longueur des deux travées du dessin Frey 72; en effet, nous ne sommes pas en présence d’un dessin coté mais 
d’un dessin à main levée. 


3. Pour l’évolution des esquisses Frey 164 et 165, voir Tolnay, Münchener Jahrbuch, 1928, p. 300 ss. 
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Ange de transporter alors le mo- 
tif de la chapelle dans le vesti- 
bule. La réunion du motif de 
l'escalier libre avec celui de la 
structure de la « capella » nous 
apparait dans le dessin Frey 234. 
(fig. 3). Les murs sont divisés en 
trois parties, et de plus, le deuxiè- 
me étage est conçu comme une 
attique et non comme un étage 
complet; la voûte couronne le 
tout : l’analogie est frappante 
avec le dessin de la chapelle. 
Une nouvelle phase de l’évo- 
lution du vestibule, à peine pos- 
térieure au dessin Frey 234, où 
pour la première fois surgit l’idée 
qui fut réalisée, nous est présen- 
tée par une esquisse rapide à la 
sanguine, au verso même de ce 
dessin !; elle est demeurée in- 
connue jusqu'ici (fig. 9). On y 
voit, à droite d’un tabernacle, le 
motif des doubles colonnes en- 
cadrées par deux grands pilas- 
tres, comme dans Frey 199 et 
Frey 234; mais à gauche du ta- 
bernacle apparaît une idée nou- 
velle : la suppression des pilas- 
tres; les doubles colonnes encas- 
trées dans le mur subsistent tel- 
les qu’elles ont été exécutées. Ce 
dessin nous permet de réfuter 
trois assertions de Wittkower ?. 


FIG. 10. — PLANS POUR LA BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE. 
(Collection Fitzroy, Fenwick, Cheltenham.) 


Ce n’est pas la modification du deuxième étage (devenu un étage complet) qui a entraîné 


la transformation de l’étage principal du vestibule; au contraire, Michel-Ange a trouvé 
le nouveau motif en s’occupant uniquement du premier étage. Ce changement ne 
tient donc pas à des causes pratiques, telles que l’éclairage de la salle, mais à des 


1. Casa Buonarroti No 48 A, verso. Ce dessin n’a jamais été mentionné, il manque chez Berenson, Thode 


et Frey. 
2. Wittkower, op. cit. 
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raisons avant tout d’ordre artistique : la suppression des pilastres permettait en effet 
d’augmenter les dimensions de toutes les formes de l’étage principal. Le dessin Frey 
234 ne saurait être un projet définitif d’après lequel on aurait commencé l’exécution; 
il existait un plan aujourd’hui perdu, dont nous avons l’ébauche au verso de Frey 
234 (côté gauche) qui a servi à exécuter le premier étage; c’est seulement en arrivant 
au deuxième étage qu’on a modifié le projet d’attique primitif. Le motif des doubles 
colonnes encastrées n’a donc pas quitté l’esprit de Michel-Ange : il apparaît d’abord 
dans la libreria, puis dans la capella, trouve enfin sa place définitive dans le ricetto. 


V. Le STYLE. — Le visiteur qui franchit aujourd’hui la petite porte conduisant 
du cloître au vestibule, éprouve une sensation des plus étranges : dans cette salle très 
haute, où pénètre une lumière tamisée et que les colonnes semblent peupler d’êtres sur- 
humains, il se sent arraché au monde quotidien et enfermé dans une réalité supé- 
rieure qui l’effraie et qui l’exalte à la fois. L'architecture ne parait pas proportionnée 
à l’homme et exécutée pour lui; elle a ses dimensions indépendantes et porte en soi 
une vie propre. Les formes constructives de la Renaissance ont perdu leur expression 
traditionnelle, symbolisant la résistance du support contre la pesanteur : les murs ne 
s'élèvent pas dans l’espace, mais le pénètrent; les colonnes, au lieu de supporter l’ar- 
chitrave, incarnent, pour ainsi dire, les forces qui tendent à dissocier la matière qui 
les emprisonne; les volutes ne sont plus des supports, mais des bourrelets de matière, 
jaillis sous la pression des colonnes; les corniches se transforment en bandes métalli- 
ques aux profils aigus qui relient les forces et les masses. 

Au milieu de l’espace, un escalier, au lieu d’indiquer une direction ascendante, 
semble s’écouler et s’étaler comme une cascade de lave contenue à droite et à gauche 
par des escaliers secondaires *. 

Est-il possible d’admettre avec certains critiques * que cette architecture est con- 
çue suivant les principes qui régissent les édifices contemporains? Dira-t-on que cette 
œuvre est conforme au style maniériste, qu’elle offre l’exemple le plus typique? 

Ce qui caractérise l'architecture des maniéristes, c’est qu’ils utilisent les formes 
traditionnelles de la Renaissance en leur donnant, par une sorte de jeu, un double rôle 


1. L'évolution des projets de l'escalier de Michel-Ange est traitée dans le Miinchener Jahrbuch, 1928, p. 330. 
Wittkower a brouillé cette évolution, en mêlant aux dessins originaux ceux de médiocres successeurs, pris pour 
des projets authentiques. Il aboutit ainsi à ce résultat absurde que Michel-Ange a tendu peu à peu à fondre les trois 
escaliers en un seul. Or, tous les dessins originaux de l'escalier (Frey 164-165, et le dessin de 1555, Codex Vati- 
canus, publié par Panofsky) et l'exécution définitive elle-même montrent que Michel-Ange a tenu au contraste 
de l'escalier central et des deux autres. Comment admettre qu'entre les dessins de 1525 et celui de 1555, Michel- 
Ange ait cherché à unifier les trois escaliers? L’argument principal de Wittkower c’est l’esquisse rapide de Michel- 
Ange (Frey 164 en haut à droite) escalier semblable, selon lui, à ceux des successeurs de Michel-Ange. Cela ne sau- 
rait se soutenir, car dans le dessin Frey 164 le contraste dynamique entre les escaliers latéraux et l'escalier cen- 
tral existe bien — l’escalier du centre est comprimé entre les deux autres — alors qu'il est aisé de relever un man- 
que de tension caractéristique dans les dessins d'élèves. Parmi ceux-ci, celui de Vannocci est le plus éloigné de 
l'esprit de Michel-Ange par son aspect purement décoratif. L’escalier avec « vivolte » du contrat du 20 août 1533 
nest pas un escalier convexe, comme Wittkower (p. 167 ss.) le croit, mais un escalier dans la facon du dessin de 
Frey 164, en bas, c’est-a-dire muni de marches repliées. 


2. Wittkower, p. 205 ss. 
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FIG. 11. — BIBLIOTHÈQUE LAURENTIENNE. ESCALIER. Photo Brogi. 
Etat actuel. 


(Wittkower). Cette ambiguïté inquiète le regard attiré de deux côtés à la fois; elle 
n’a d’autre raison d’être que le caprice de l'artiste. Il en est tout autrement chez 
Michel-Ange. Tous les éléments architectoniques sont commandés par une interpré- 
tation nouvelle et reçoivent une forme qui s’oppose à la tradition; les éléments ont à 
remplir, dans l’ensemble, une nouvelle fonction dynamique, et ce dessein objectif ne 
laisse place à nulle équivoque. 

Bien qu’il s’écarte résolument des règles architectoniques, l’œuvre de Michel- 
Ange ne comprend que des éléments nécessaires. Il donne une interprétation presque 
gothique aux formes antiques (dynamisme) et il vise à créer au moyen de ces formes 
une réalité transcendante, comme l’art des cathédrales, — avec cette seule différence 
que cette nouvelle réalité, au lieu d’avoir un sens religieux en soi, recrée l’idée plato- 
nicienne de l’essence de la vie : la lutte entre la force vitale et la matière brute. 


Charles ToLNAY. 
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LA LITHOGRAPHIE EN FRANCE 


CHARLES DE LASTEYRIE 


LA LITHOGRAPHIE EN FRANCE DANS LA PREMIERE MOITIÉ DU XIX° SIÈCLE. — 
A la fin du xvirr° siècle, Aloys Senefelder, personnage quelque peu bohème, mais 
d’esprit inventif, découvrait à Munich où il habitait les principes de la lithographie. 
Ce ne fut qu’aprés des tatonnements assez longs qu’il parvint à créer un procédé 
nouveau qui, fondé sur des combinaisons chimiques, différait entièrement des anciens 
modes de gravure sur bois ou sur métal. Par une curieuse destinée, l'invention, toute 
allemande à son origine, ne devait atteindre qu’en France son vrai développement. ~ 

De 1815 à 1860 environ, la lithographie a été mêlée d’une façon intime et active 
à la vie générale. Arts, sciences, commerce, politique, il n’est aucune branche de l’acti- 
vité sociale qu’elle n’ait touchée et contribué à développer. Elle a même créé des 
besoins nouveaux en donnant les moyens de les satisfaire. On ne saurait étudier la 
Restauration, le règne de Louis-Philippe et le commencement du Second Empire, sans 
saisir l'influence profonde qu’elle a exercée. A qui voudra se rendre compte de l’im- 
portance d’un tel rôle, nous ne saurions trop recommander les publications de Dela- 
borde, Henri Bouchot, Courboin, Marcel Roche, Béraldi, et d’autres. Mais, avant 
tout, nous devons signaler le livre de Bouchot ', érudit et vivant, rempli d’apercus 
originaux. 

Toutefois, le plan synthétique adopté par l’auteur l’a contraint à s’abstenir de 
développer les diverses parties de son ouvrage. Approfondir l’une d’entre elles, et non 
des moins intéressantes, est le but que nous nous sommes proposé. Nous tenterons 
de mettre en relief une figure que Bouchot, malgré la sympathie qu’il lui témoigne, 
n'a pu qu’esquisser sommairement : celle du comte Charles de Lasteyrie ?. 


1. Henri Bouchot, La Lithographie (Bibliothèque de l'Enseignement des Beaux-Arts), Paris, Librairie et 
Imprimerie réunies, 1805. 

_2. Un premier essai fut tenté dans une excellente étude de Marcel Roche : Le Philanthrope Charles de Las- 
teyrie, importateur de la lithographie en France. Etude biographique, suivie d’une Etude graphologique par 
Et, Girou et d'une Notice bibliographique. Extrait du Bulletin de la Société Scientifique, Historique et Archéo- 
logique de la Corrèze, t. XVIII. Brive, Imprimerie Roche, 1806. Depuis ce travail déjà ancien, de nouveaux et 
nombreux documents ont été mis au jour, tant sur Lasteyrie lui-même que sur la lithographie en général. 


LA LITHOGRAPHIE EN FRANCE. — CHARLES DE LASTEYRIE 107 


LES PREMIERES TENTATIVES FAITES POUR INTRODUIRE LA LITHOGRAPHIE EN 
FRANCE, LEURS RÉSULTATS INFRUCTUEUX. — Nous n’avons pas à nous occuper ici 
des débuts de la lithographie elle-même, de son inventeur Senefelder, non plus que 
ses tentatives de diffusion en Allemagne, Autriche, Angleterre et Italie. 

Nous n’examinerons que ce qui concerne la France, et nous exposerons quel fut 
le rôle joué par le comte de 
Lasteyrie. 

Vers 1800, Senefelder, dési- 
reux de répandre son invention 
et de trouver des commandi- 
taires, entra en relations avec 
les frères André, d’Offenbach. 
Ceux-ci, négociants français, 
établis depuis un certain temps 
déjà en Allemagne, manifes- 
tèrent aussitôt un vif intérêt 
pour le procédé nouveau qui leur 
était révélé. Ils s’associèrent donc 
avec Senefelder. Comme ils ne 
manquaient point d’initiative et 
qu’en outre ils disposaient de ca- 
pitaux, ils voulurent non plus 
seulement développer la lithogra- 
phie dans le pays qui l’avait vu 
naitre, mais la propager large- 
ment au dehors, notamment en 
Angleterre et en France. 

Tandis que Philippe André, 
en compagnie de Senefelder, ga- 
gnait Londres, son frére Frédé- 


HIG, 1. — A.M. R. PORTRAIT DE CHARLES-PHILIBERT DE LASTEYRIE. 


ris venait s’installer à Paris. A (Collection Ch. de Lasteyrie.) 


peine arrivé, en 1801, il sollicita 
un brevet d’importation qui lui fut concédé l’année suivante, le 11 février 1802. 

Dès lors il se mit à l’œuvre et créa un établissement dont les frais d’installation 
furent assez onéreux. La maison était sise rue du Pont-aux-Choux. Son but princi- 
pal était d’utiliser commercialement le nouveau procédé qui pouvait, par son bon mar- 
ché, remplacer l’imprimerie comme aussi être appliqué a la gravure des partitions mu- 
sicales. A cet effet, André se mit en relations avec le musicien Choron. Enfin, sur un 
terrain plus artistique, l’architecte Baltard s’intéressa lui aussi à la lithographie. 

Nous n’avons guère de détails relativement à l’exploitation de l’entreprise par 
Frédéric André. Le seul point sur lequel nous soyons fixés, c’est que l’insouciance 
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FIG. 2. — CARLE VERNET. VENEUR, 
(Collection Ch. de Lasteyrie.) 


du public, l’insuffisance d’une technique qui n’était pas encore au point, l’impéritie 
du directeur, conduisirent l’établissement à une fin désastreuse. Le fonds passa, 
mais pour peu de temps, entre les mains d’une dame Révillon, dont l’insuccès ame- 
na la liquidation définitive. 

La lithographie tomba alors, en France, pendant plusieurs années, dans un oubli 
quasi total, malgré quelques tentatives isolées, et pour ainsi dire épisodiques. 

Le colonel Lomet, qui avait étudié la lithographie en Allemagne, étant de 


retour en 1808, offrit à qui voulut les renseignements précieux qu’il avait recueillis, : 


mais il ne rencontra guère que des indifférents. Cependant, M. Gillet-Laumont avait, 
sur ses indications, publié dans les Annales des Arts et Manufactures une notice 
consciencieuse sur les procédés alors connus. 

Deux ans plus tard, Marcel de Serres, envoyé en Allemagne pour examiner l’état 
des arts et de l’industrie, envoyait en France, avec des épreuves à l’appui, un long 


mémoire sur la lithographie qui avait particulièrement attiré son attention. Ce tra- 
vail ne fut publié qu’en 18147, 


1. L.-R. Brégeaut, Nouveau Manuel complet de Vimprimeur lithographe. Nouvelle édition très augmentée par 
M. Knecht et M. Jules Desportes. Paris, Librairie Encyclopédique de Roret, 1850, p. 144. 
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2 r Le ° x . n . , 
D’autre part, en 1806, le général Lejeune, de passage à Munich, avait dessiné un 
Cosaque dans l’atelier des Senefelder. Revenu à Paris, il essaya, mais en vain, 


d'attirer l’attention de l'Empereur sur le procédé nouveau qu’il avait expérimenté. 
En 1808, des œuvres éditées 


lithographiquement par le musi- 
cien Choron furent présentées à 
la Société d’Encouragement pour 
l'Industrie Nationale. 

En 1809, Vivant Denon des- 
sinait à Munich, dans l’établisse- 
ment de Senefelder, une Sainte 
Famille. Mais les résultats in- 
complets auxquels le conduisirent 
ses essais, le découragèrent. 

À partir de 1815, la situation 
va changer entièrement de face. 
Et, dans une évolution décisive, 
une place de premier ordre re- 
vient à un homme dont le nom 
certes est souvent cité, mais sans 
toutefois que l’on se rende un 
compte exact de l'influence capi- 
tale qu’il a exercée. C’est le comte 
de Lasteyrie. 

CHARLES DE LASTEYRIE. — 
On ne saurait comprendre vrai- 
ment son œuvre sans connaître 
auparavant sa personne et sa vie. 
L/érudit Marcel Roche lui a con- 
sacré une biographie détaillée '. 
Nous n’essaierons pas de refaire 
un travail qui est très satisfai- 
sant, auquel nous avons pu ce- 
pendant ajouter quelques traits ?. a cL anon son Won enise AOL 
Rappelons seulement que, né a (Saleh out en Mere) 

Brive, le 4 novembre 1750, trei- 
zième et dernier enfant de Charles de Lasteyrie, vicomte de Saillant, Charles-Philibert 


1. Marcel Roche, op. cit. : 4 Pst 

2. Cf. Louis de Nussac, Charles de Lasteyrie, Agronome, Economiste et Naturaliste, Candidat à l’Institut 
National (13 janvier 1814), dans le Bulletin de la Société Historique et Archéologique de la Corrèze, t. XXIX, 
1917, pp. 282-94, et un tirage à part avec une note sur la fondation par Lasteyrie de la Société asiatique. 
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appartenait à une branche cadette d’une des plus nobles familles du Bas-Limousin, qui 
a résidé de tout temps dans la petite capitale de ce pays’. Ayant perdu son père peu 
après sa naissance, il avait été élevé successivement à Turenne, à Limoges et enfin à 
Paris, destiné à l’état ecclésiastique. Mais il avait esquivé cette vocation en partant 
pour l'Angleterre. Il avait appris les langues étrangères et s’était adonné par goût 
aux sciences naturelles, en particulier à l’économie domestique et rurale. 

Vers 1774, notre voyageur se lia d'amitié avec l’économiste anglais Adam 
Smith et avec ses disciples, l’agronome Arthur Young, le philanthrope John Sinclair 
et surtout le voyageur et naturaliste Joseph Banks. 

Animé de cette ardeur pour |’étude, Charles de Lasteyrie parcourt I’Italie jus- 
qu’en Sicile, et revient par la Suisse. A Genève, il apprend la Révolution de 1789, a 
laquelle ses idées libérales et réformatrices le font applaudir. Avec Mirabeau, dont 
la sœur avait épousé le chef de la branche aînée des Lasteyrie, il se rend à Paris pour 
seconder le mouvement politique. Mais les désordres révolutionnaires l’en éloignent, et 
il se retire à Guermante, près de Lagny (Seine-et-Marne), où il se fait agriculteur. 

Il épousa Marie-Geneviéve de Lasteyrie du Saillant, sa cousine, en 1796, après 
les troubles, et s’adonna d’abord a des publications d'économie rurale. Dès 1708, il se 
remet à voyager. Il commence par visiter une vingtaine de départements français et 
signale leur effrayante déforestation à la Société Centrale d'Agriculture 7, Du Limou- 
sin, il se rend en Auvergne et jusque dans les Pyrénées, pour passer en Espagne. 
C’est de ce pays qu’il rapporte son fameux Traité des bêtes à laine (1799). 

Lasteyrie parcourt ensuite la Belgique, la Hollande, le Danemark, la Suède, la 
Norvège et va jusqu’en Laponie; puis il revient en Suisse et en Italie. Il voyage ordi- 
nairement à pied, un baton:a la main, suivi d’un petit chien. Le crayon à la main, il 
note partout traits de mœurs, institutions administratives, sociales et politiques, 
usages, instruments de travail et procédés de culture, avec croquis à l’appui, docu- 
ments pour ses publications diverses, surtout agricoles. 

Le blocus continental ayant fermé les ports aux produits exotiques, Lasteyrie 
cherche, par ses écrits sur le riz, le pastel, l’indigo, à en implanter la culture en 
France. I] publie un important ouvrage sur le cotonnier (1808). 

D’une indépendance d’opinions complète, la seule fonction publique qu’il accepte, 
sous la Restauration, est celle de Secrétaire général du Conseil d'Agriculture; 
il la perd pour avoir trop ardemment soutenu la candidature d’un libéral, son ami, 
le manufacturier Ternaux-Compans. 

Le doux philosophe, le libéral déterminé, l'actif philanthrope, atteignait ses qua- 


I. Voyez notre ouvrage Notre bonne cité gaillarde (Brive, 1930). Il existait au n° 16, rue de Corréze, de 
1458 a 1617, une Maison de Lasteyrie (p. 25). En 1741, le pére de Ch.-Ph. de Lasteyrie acquiert l'Hôtel de 
Jumilhac qu’il revend en 1747 à Pierre Malepeyre, négociant, comme l'indique une plaque commémorative au 24 de 
la même rue (p. 24). C’est cette belle tradition qui est continuée au chateau de Grammont, par l’arrière-petit-fils 
alors qu'à bon droit une voie de Brive porte le nom de rue Charles-de-Lasteyrie. (Avenue de la Gare angle de 
l’église St-Sernin.) 

2. Mémoires de la Société, 1, an IX (1790) pp. 206-7. 
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tre-vingts ans quand, le 3 novembre 1849, il s’éteignit doucement, au milieu des 
siens, entouré du respect de tous, mourant presque debout, comme il le souhaitait. 
Dans le domaine artistique, et surtout archéologique, son exemple a été suivi par son 
fils et son petit-fils, Ferdinand et Robert de Lasteyrie !. 


FIG. 4. — LES CALICOTS. 
(Collection Paul Prouté.) 


INTRODUCTION DEFINITIVE DE LA LITHOGRAPHIE EN FRANCE. L/ACTION DECI- 
SIVE DE CHARLES DE LASTEYRIE. — Nous avons exposé la tentative avortée de Fré- 
déric André, en faveur de la lithographie, en 1801. C’est 4 ce moment que Lasteyrie 
fit sa connaissance. Dès l’abord, il s’intéressa vivement au procédé nouveau. 

En 1804, après la liquidation de l’établissement créé par Frédéric André, il 
rachète un lot de pierres lithographiques. Il s’emploie à sauver de l’oubli les quelques 
résultats obtenus. L’année suivante, il s’agit du substratum même de l’art lithogra- 
phique : « les pierres dont on se sert ordinairement viennent de Papenheim, près de 


1. Le côté économiste se retrouve chez M. Ch. de Lasteyrie, son arrière-petit-fils, député de Paris, ancien 
ministre des Finances, ancien professeur à l'Ecole des Sciences politiques. 
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FIG. 5. — N. CHARLET. SERGENT DE CARABINIERS. 
(Collection Ch. de Lasteyrie.) 


Ratisbonne... M. de Lasteyrie en 
a trouvé de fort bonnes à Mouli- 
gnon, près de la forêt de Mont- 
morency, et même supérieures à 
celles de Papenheim * ». 

Mais une phase d'activité 
plus prononcée va s'ouvrir. Il se 
met en route pour |’ Allemagne. 
« Je fus à Munich au commence- 
ment de 1812, et j’exécutai moi- 
méme toutes les opérations de 
l’art, convaincu que je ne pouvais 
former a Paris un établissement 
et diriger des ouvriers que quand 
je serais exercé moi-méme dans 
la pratique de cet art. J’arrétai 
des ouvriers, je fis même un trai- 
té avec l'inventeur Senefelder, 
mais la guerre de Russie, qui se 
déclara peu après, empêcha mes 
ouvriers de venir. Je fis cepen- 
dant transporter une presse et 
des pierres et je commençai à 
graver des objets. Je fus obligé 
de faire un second voyage à Mu- 
nich en 1814, pour engager de 
nouveaux ouvriers et faire cons- 
truire des machines et d’autres 
presses. De nouveaux événe- 
ments politiques retardèrent mon 
entreprise ? ». 


Ces événements, ce sont la chute de l’Empire, la première Restauration, les Cent 
Jours. Les Bourbons réinstallés, le voici qui entre en campagne. Profitant des avantages 
que lui offraient son nom et sa situation sociale, il se met en relations avec le comte 
de Cazes, ministre et secrétaire d'Etat au département de la police générale, et il 


1. Bulletin de la Société d’Encouragement..., VIII, 1809, numéro de novembre 1809. Note sur le procédé litho- 


graphique par M. Gillet-Laumont, pp. 340 et 341 


2. Lettre de Charles-Philibert de Lasteyrie à Monsieur Latina, éditeur de 1’Almanach du Commerce (1812). 
Bullet. de la Soc. Scientifique, Historique et Archéologique de la Corréze, t. XLVI, 3° livre, septembre-décem- 


bre 1924. Brive, Imprimerie Lachaise, pp. 222 a 229. — Cette lettre autographe, reproduite dans la Revue, faisait 
partie de la collection de M. le Docteur Labrousse, Questeur du Sénat. 
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obtient de monter des presses spéciales à l’usage des bureaux. Celles-ci fonctionnent 
aussitôt avec un utile rendement. 

Mais en même temps paraissait dans cet atelier une publication d'ordre tout 
différent et qui marque une date dans l’histoire de la lithographie : Lettres autogra- 
phes et inédites de Henri IV, avec le portrait de ce monarque dessiné par F. Gérard, 
hthographiées par le comte de Lasteyrie, à Paris. La dédicace en était faite au comte 
de Cazes. En effet, c’est sur les presses mêmes du Ministère que le tirage est effectué. 
Ajoutons que l’exécution matérielle fut grandement facilitée, grâce à un papier auto- 
graphique dont Lasteyrie était l'inventeur. 

« Le Gouvernement ne tarda pas à reconnaître les importants services de M. de 
Lasteyrie, et lorsqu'il présenta son premier exemplaire de l’ouvrage ci-dessus à S.E. 
le Ministre de l'Intérieur, il en reçut deux brevets d'honneur et l'offre d’un privilège 
exclusif pour toute la France pendant quinze années. M. de Lasteyrie refusa géné- 
reusement une faveur qui lui assurait une immense fortune rien que par la conces- 
sion du privilège dans chaque ville de France, disant au Ministre : « qu’il fallait que 
l'exercice d’un art nouveau fût libre que sans cela les progrès seraient lents et diffi- 
ciles, et qu’il ne voulait pas priver sa patrie des immenses bienfaits que produirait la 
concurrence » !, 

C’est le lundi de Pâques, 15 avril 1816, après de si longues tribulations que le 
comte de Lasteyrie, ayant vu arriver enfin ses ouvriers et monté le matériel, ouvrait 
au public son grand établissement, 34, rue du Four-Saint-Germain. Il y déploie sur- 
le-champ une activité qui ne se démentira plus. Mais ici une parenthèse est nécessaire 
pour rappeler un diffé- 
rend, source de bien des 
controverses. À qui re- 
vient la priorité, mise à 
part l’infructueuse tenta- 
tive de Frédéric André, 
dans l'introduction de la 
lithographie en France? 
Au comte de Lasteyrie ou 
à Godefroy Engelmann? 
Exposons les titres des 
deux concurrents. 

__ Lasteyrie a connu, dès 
1802, Frédéric André, lors 
de sa venue à Paris. Il a 
compris tout de suite les 


-R. Brégeaut, op. cit. Avant FIG. 6. — HORACE VERNET. LE JEU DE LA DROGUE. 
ane : owes (Collection Paul Prouté.) 
Des 
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FIG. 7. — EUGENE LAMI. TANDEM. 
(Collection A. Mellerio.) 


avantages de la lithographie. Depuis, lorsqu’elle avait à peu près sombré dans l’oubli, 
il s’est efforcé de la rappeler à l’attention publique. Après des pourparlers avec le ba- 
ron d’Arétin et Senefelder, il accomplit deux voyages successifs à Munich, en 1812 
et 1814. Lors de la seconde Restauration, en 1815, il installe et fait fonctionner des 
presses au Ministère de la Police, pour le service administratif, en même temps qu’il 
édite une publication artistique. Enfin, le 15 avril 1816, il ouvre au public un impor- 
tant établissement commercial. 

Mettons en parallèle le curriculum vite de Godefroy Engelmann. Afin d'éviter 
toute erreur, nous n’emprunterons qu’a lui-méme ainsi qu’aux documents posthumes 
inspirés par sa famille les détails biographiques qui le concernent. 

Engelmann a fixé la date précise où, pour la première fois, il eut connaissance 
du procédé nouveau. « En 1813, un de mes amis... rapporta d’un voyage en Alle- 
magne quelques épreuves lithographiques, et le traité publié par la Maison Cotta, à 
Tubingen » *. Il tenta quelques essais, mais, dit-il, « je ne tardai pas à m’apercevoir 


1. G. Engelmann, Traité de Lithographic, vers 1838, p. 35. 
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que les renseignements que je 
possédais étaient insuffisants, et 
je me décidai, au mois de juin 
1814, a faire le voyage de Mu- 
nich pour aller étudier a sa sour- 
ce... l’art de la lithographie que je 
brülais de mieux connaître. » !, 
Il s’abouche alors avec deux ar- 
tistes, Strixner et Pilotti, ainsi 
qu’avec l’agent de leur entreprise, 
M. Stuntz. De retour à Mul- 
house, il poursuit ses tentatives. 
« Dès le mois d'octobre 1815, 
jadressai une collection de mes 
produits a la Société d’Encou- 
ragement de Paris. » Enfin il 
« montait dés le mois de juin 
1816, un atelier dans la capi- 
tale? ». 

Le simple résumé des faits, ap- 
puyés de dates exactes, semble- 
rait devoir trancher la question. 
Mais celle-ci a été obscurcie, et 
disons plus, embrouillée par En- Re RE 
gelmann, dont la prétention per- 
sonnelle à la priorité, n’a jamais cessé de se manifester avec une persistance obstinée, 
soutenue, après lui, par ses descendants. 

Lasteyrie, dont pourtant la générosité était grande *, dut souvent dissiper des 
équivoques adroites, rappeler des faits supprimés et rétablir l’exacte vérité. Il le fit 
de façon très digne, mais parfaitement explicite. Les renseignements si précis qu’il 
adressa à Latina, pour être publiés dans l’Almanach du Commerce *, sont fort ins- 
tructifs sur ce sujet. À quel motif pouvait bien obéir Engelmann? On ne saurait 
admettre une erreur : il faut s’en prendre à son orgueil. 


1. Ibid., p. 36. 

2. Jean Engelmann, Notes sur la Lithographie, précédées de sa biographie et de celle de son père (publié 
par la Chambre des Imprimeurs lithographiques de Paris.) Paris, typage Motteroz, 1826, p. 7. — L’étude du début, 
Godefroi et Jean Engeimann, (Introduction de la lithographie en France, etc.), a été écrite par M. G. Charavay, 
directeur du journal l’Imprimerie, d'après les notes et documents à lui fournis par la famille Engelmann. 

3. Il en donna la preuve, lorsque chargé par la Société d’Encouragement du rapport sur les essais pré- 
sentés par Engelmann, il le rédigea dans des termes d’une bienveillance extrême, Notons que Lasteyrie étant vice- 
président de la Société, ne pouvait concourir en faveur de sa production personnelle. Dans ces conditions, il n’avait 
que plus de mérite à faire valoir celui qui déjà se posait comme son rival. 

4. Lettre à Latina, op. cit. 
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FIG, 9. — LE BARON GROS. ARABE DU DÉSERT, 
(Collection Ch. de Lasteyrie.) 


CHARLES DE LASTEYRIE, IMPRIMEUR-LITHOGRAPHE, DE I815 A 1825. — A partir 
du moment où Lasteyrie a ouvert son grand établissement, rue du Four-Saint-Germain, 
il déploie une activité incessante, qui ira en croissant jusqu’à la fin de 1818. Qu'il 
s'agisse de direction artistique, de technique inventive, de propagande commerciale, il 
apporte à la cause de la lithographie un universel et efficace concours. 

Lasteyrie a vécu avec une pléiade d'artistes, de savants, d'amateurs et de gens 
du monde, dont il fut l’animateur. Et c’est grace à ce milieu d'élite, auquel le pro- 
cédé nouveau apportait des facilités inattendues, qu’il put lancer la lithographie et 
la propager avec rapidité. 

Mais, en même temps, expert dans une technique qu’il avait apprise à fond lors 
de ses voyages à Munich, il ne cessait de la perfectionner. Il put ainsi former à son 


exemple une phalange de praticiens dont plusieurs, notamment Brégeaut, et surtout 
Delpech, devinrent des imprimeurs ou des éditeurs connus et de valeur. 


Cest chez Lasteyrie que Charlet fit ses débuts. Or, on sait à quel degré de haute 
renommée il devait parvenir plus tard. C’est lui qui conçut et, pour une bonne part 
réalisa la Légende Napoléonienne, popularisant la gloire du héros dont l'évocation 
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devait aider si puissamment a la naissance du Second Empire’. Enfin Lasteyrie a 
payé de sa personne comme artiste. 

En trois années à peine, du début de 1816 à la fin de 1818, la lithographie, jus- 
qu’alors à peu près inconnue en France, non seulement s’y était révélée, mais avait 
progressé à pas de géant. Le procédé nouveau, apparu au Salon de 1817, se trou- 
vait définitivement reconnu et installé à celui de 1819. A cette date, en effet, deux 
mentions honorables furent décernées, dont l’une à Lasteyrie, avec ce considérant 
réservé à lui seul : « Importateur de la Lithographie en France ». 

Or, à la date de 1818 environ, Lasteyrie prend une résolution qui, au premier 
abord, peut étonner. En effet, alors qu’il avait refusé avec une suprême générosité le 
privilège qui lui était offert, une autre occasion se présentait à lui de parvenir à la 
fortune. Parti bon premier, dès le début de 1816, dans la carrière commerciale qui 
souvrait à la lithographie, il 
s'était installé depuis rue du 
Four-Saint-Germain, et ensuite 
rue du Bac. Son établissement di- 
rigé avec intelligence n’avait ces- 
sé de se développer et se trouvait 
alors aussi connu qu’apprécié. 
Pourtant Lasteyrie, se retirant 
graduellement des affaires, songe 
à transmettre son entreprise à 
des successeurs. 

Autant qu’on en peut juger 
en l'absence de renseignements 
précis, la situation paraît être la 
suivante. D’un côté, il cède à Del- 
pech, avec lequel ses relations 
étaient déjà étroites, la majeure 
production de la branche artisti- 
que. D’autre part, il transmet pe- 
tit à petit l'imprimerie proprement 
dite et le courant commercial à son 
chef d'atelier Brégeaut, qui le 
remplacera définitivement, en 
1825. Enfin, il se réserve de pour- 
suivre ses grandes publications. 


1. Cette considération a été développée 
d'une façon originale et très vivante par 
Bouchot, op. cit., chap. II, La Légende de FIG, 10, — HIPPOLYTE LECOMTE, PAYSANNE DES ENVIRONS D’INSPRUCK, 
l'Empire, p. 57 et suivantes. (Collection Paul Prouté.) 
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FIG. 11, — FETE DONNÉE DANS LA CHARPENTE DE L’ ELEPHANT-FEMELLE DU JARDIN DES PLANTES. 
(Collection Paul Prouté.) 


Nous ne saurions pénétrer le secret de ces décisions si la vie et le caractére de 
Lasteyrie ne venaient en éclairer les mobiles si dignes d’estime. On ne peut mieux les 
résumer que par cette appréciation profondément juste de Marcel Roche: « Ce 
n’était point dans une idée de lucre que Lasteyrie s’était fait imprimeur-lithographe: 
c'était plutôt pour contribuer à répandre dans sa patrie une découverte devant con- 
tribuer au progrès de l'esprit humain ! ». 

Bien des années après sa période d'activité commerciale, il recueillait par le suf- 
frage de ceux auxquels il avait ouvert la voie, un hommage bien mérité. C’est à l’una- 
nimité que la Chambre des Imprimeurs-Lithographes nommait, en 1845, le comte 
Charles de Lasteyrie, son Président d'honneur. 


CE QU’ON DOIT A LA MÉMOIRE DE LASTEYRIE : LE CATALOGUE DES ŒUVRES 
LITHOGRAPHIQUES IMPRIMÉES PAR LUI. — Tous ceux qu’intéresse la lithographie, 
conscients du rôle important qu’elle a joué, estimeront que c’est justice de mettre en 


1. Marcel Roche, op. cit., p. 21. 
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lumière la place primordiale qui revient à Lasteyrie dans son introduction et son éta- 
blissement définitif en France. Le monument qu’il importe de lui élever, c’est le Cata- 
logue aussi complet et détaillé que possible des œuvres qu’il a imprimées. 

C’est à cette tâche ardue que depuis plusieurs années déjà, nous nous sommes 
attachés tous deux dans une étroite collaboration’. Les recherches, sous peine de 
demeurer superficielles, demandaient à être étendues et approfondies. Nous y avons 
apporté, sinon tout le talent nécessaire, du moins notre persévérance passionnée et 
notre soin le plus consciencieux. Notre réconfort ce fut le modèle que nous proposait 
constamment l’inlassable et féconde activité de Charles de Lasteyrie. Puissent nos 
modestes, mais sincères efforts, contribuer à lui faire rendre le complet hommage qui 
lui est si légitimement dt. 

ANDRÉ MELLERIO. — Louis DE NUSSAC. 


FIG. 12. — CLÉMENTINE BUET. Mlle FLEURY, 
Sociétaire du second Théâtre français. 
(Collection A. Mellerio.) 


1. Nous ne saurions trop exprimer notre profonde reconnaissance à la regrettée Mme la comtesse Robert 
de Lasteyrie et à son fils, M. Charles de Lasteyrie. Dans leurs collections, précieuses reliques d’un ancêtre dont 
la lignée si honorable peut être fière, se trouvent des pièces fort rares, parfois même uniques, prototypes tirés 
avant la lettre. Elles nous ont été communiquées avec une complaisance infinie, que notre gratitude ne saurait 
oublier. 


QUE RESTE-T-IL DES THEORIES DE VIOLLET-LE-DUC 
SUR LE RATIONALISME MEDIEVAL ? 


‘ 


Les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts n’ont pas 
oublié le curieux article que M. Pol Abraham a pu- 
blié dans le fascicule de mai 1934 sous ce titre : Nou- 
velle explication de l'architecture religieuse gothique. 
Peu après a paru en librairie l'ouvrage dont cet article 
n'était qu'un brillant résumé (1). 

L'auteur prétend ruiner les théories fondamentales de 
Viollet-le-Duc qui, jusqu’aujourd’hui, ont été acceptées, 
à peu près sans réserves, par les archéologues et par 
les architectes des Monuments historiques. Nous allons 
tâcher, en nous appuyant sur les répliques qu’elle a pro- 
voquées (2), de voir si cette thèse est entièrement fon- 
dée ou partiellement discutable. 


Il faut d’ailleurs noter que si M. Abraham, archi- 
tecte, s’est appuyé sur des considérations scientifiques 
qui dépassent la plupart des archéologues, ses raison- 
nements ont fait l’objet, de la part de M. H. Masson, 
ingénieur en chef des Ponts et Chaussées, de critiques 
importantes que nous exposerons au passage. 


Ce qui paraît le plus discutable dans les théories de 
Viollet-le-Duc, ce sont les explications d’ordre géné- 
ral. D’abord, lorsqu'il parle de l’élasticité de l’architec- 
ture gothique, il faut entendre faculté durable de défor- 
mation et cette expression défectueuse l’a fatalement 
amené à forcer sa pensée. Ensuite, quand il parle d’équi- 
libre, il faut bien préciser qu’il s’agit pour lui d’équi- 
libre instable; c’est-à-dire que les architectes gothiques 
se proposaient d'élever des monuments réalisant « un 
équilibre parfait entre la poussée des voûtes d’une part 
et la butée des arcs-boutants de l’autre », équilibre si 
précis que la moindre erreur de calcul, le moindre flé- 
chissement le rompait, et cependant, dit Viollet-le-Duc, 
« malgré des déformations effrayantes [de véritables 
pétrissages, dit M. Abraham, p. 26], ces monuments 
n’en sont pas moins restés debout grâce à l’élasticité de 
ce mode de construction », où « tout est équilibre et 
mouvement ». 


(1) Pol Abraham, Viollet-le-Duc et le rationalisme médiéval. 
Paris, Vincent et Fréal, 1934. In-8°, 118 p., fig. 

(2) Marcel Aubert, Les plus anciennes croisées d'ogives, leur 
“ôle dans la construction (Bulletin monumental, 1934), — 
H. Masson, Le rationalisme dans l'architecture du moyen âge 
(Ibid., 1935). 


Sur quoi, M. Abraham a beau jeu de répondre que 
les architectes du moyen age devaient, comme tous les 
architectes, se proposer de construire des monuments 
stables et, si possible, inébranlables, et pas du tout les 
chateaux de cartes ou les accordéons qu’imagine le 
romantisme de Viollet-le-Duc. Si leurs nefs se sont 
déformées, c’est pour des raisons toutes prosaiques : in- 
suffisances de crédits, simples malfaçons ayant eu pour 
conséquences de mauvaises fondations, de mauvais mor- 
tiers ou des maçonneries trop minces. Mais enfin, dans 
des édifices aussi ajourés que les églises gothiques, expo- 
sés plus que d’autres à des mouvements, cette plasticité 
reste un avantage sur lequel Viollet-le-Duc a eu raison 
d’insister. 

Bien que Viollet-le-Duc n'ait évidemment jamais 
pensé que des maçonneries de pierre et mortier pussent 
supporter de gros efforts de traction, il est certain qu'il 
s'est laissé influencer par la vue des premières char- 
pentes métalliques réalisées vers 1830. C'est ainsi qu'il 
assimile les piliers des églises à des colonnes de fonte 
ou à des poutres métalliques montées sur rotules. Il est 
au contraire évident que le déversement d’une pile, s’il 
dépasse une certaine limite, finira par une catastrophe. 
Au surplus, les joints de mortier, qui sont plastiques, 
font qu’une pile ne se déverse pas tout d’une pièce, mais 
qu'elle se déforme et se courbe au gré des poussées 
qui, en définitive, tendent à la cisailler. 

Tout cela est exact, mais M. Masson fait observer 
que les colonnes supportent des poids considérables; la 
résultante de ce poids et des poussées peut donc très 
bien ne pas sortir du support et, par conséquent, ne pro- 
duire aucun effort de traction ou de cisaillement. En 
somme, si Viollet-le-Duc emploie un langage discuta- 
ble, il reste que les piliers gothiques peuvent subir sans 
inconvénients de fortes inclinaisons : qu’on songe, par 
exemple, à l'impression quelque peu inquiétante que 
donne, à Limoges, l’église Saint-Michel-de-Lions; et il 
faut noter que cette église est du type « halle », c’est- 
à-dire qu'aucune maçonnerie verticale ne charge les 
piles. 

D’autre part, alors que M. Abraham considère que 
les maçonneries ne peuvent supporter aucun effort de 
traction (mais alors un enfant pourrait séparer deux 
pierres réunies par du mortier), M. Masson rappelle 
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FIG, 1. — REFECTION DES VOUTES DE LA NEF DE LA CATHÉDRALE DE SOISSONS EN 1929, 


Photo Vergnol 


Remarquer la force des nervures qui, vues d’en bas, paraissent légères; remarquer aussi la facilité que les nervures offrent aux deux 
appareilleurs, à droite, pour établir les voûtains. 


que même les maçonneries du moyen âge peuvent offrir 
une résistance à la traction (ou tension), résistance à 
la vérité dix ou quinze fois plus petite que celle qu’elles 
peuvent offrir à la compression, mais, cependant, pas 
du tout négligeable. 

Viollet-le-Duc enseignait que les voûtains transver- 
saux d’une voûte d’arétes ou d’ogives non bombée pous- 
saient vers les murs latéraux, alors que les nombreuses 
fissures qu’il a lui-même relevées auraient dû lui mon- 
trer que, comme pour les voiitains longitudinaux, les 
poussées s’exercaient vers les arêtiers ou les nervures. 
Ici, M. Abraham a raison. 


Enfin, M. Abraham soutient que les colonnettes en 
délit ne peuvent ni raidir les maçonneries ni canaliser 
les poussées et qu’il fallait les poser après coup puisque 
le tassement des assises correspondant à leur hauteur 
aurait entraîné leur rupture. Notre auteur en conclut 
que ces colonnettes ne sont qu’un décor plaqué. 

Mais de grands édifices peuvent reposer entièrement 
sur des colonnes en délit : il suffit de les faire assez 
grosses et de bien choisir la pierre; le tassement des 
assises composant les murs n’entraîne pas forcément la 
rupture des supports; tout cela est affaire de propor- 
tions. 

Si l'on considère les fameux piliers qui, à Notre- 
Dame de Paris, se voient entre les collatéraux, il est 
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évident que M. Abraham a raison contre Mlle Jalabert 
disant que la force de ces piliers n’est pas dans leur 
masse, mais dans les douze colonnettes en délit qui les 
entourent. Mais si l’on considère les tribunes du même 
édifice, on voit dans chaque travée deux minces colon- 
nettes en délit qui n’ont rien de paradoxal puisque le 
tympan qu’elles portent est protégé par un puissant arc 
de décharge. Colonnettes et tympan ne sont qu’un dé- 
cor, dira M. Abraham. Est-il certain qu’ils n’augmen- 
tent pas (légèrement, c’est entendu) la solidité de l’en- 
semble, surtout dans le sens de la longueur? 

D'autre part, ces colonnettes en délit n’ont pas tou- 
jours les proportions extraordinairement grêles de celles 
de Notre-Dame. Transportons-nous aux portes de Pa- 
ris, dans la charmante petite église d’Arcueil; ici, il 
n'y a pas d'arc de décharge intermédiaire entre le 
triforium et les voûtes, mais les colonnettes sont tra- 
pues; et comme le mur de fond du triforium est ajouré 
de grands arcs, qui donc oserait soutenir que les colon- 
nettes sont ici un simple décor? Evidemment, l'édifice 
serait plus solide si les murs étaient pleins, mais le 
triforium n’est pas qu’un décor destiné à masquer la 
hauteur de l’appentis des collatéraux, c’est d’abord une 
utile galerie de service inventée dès l’époque romane; 
qu'on songe à l’usage systématique qu’en a fait, à l’ex- 
térieur, l'architecture lombardo-rhénane. Evidemment 
encore, on pourrait abattre ces légères colonnades sans 
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faire tomber l'édifice. Au lieu du simple retrait dont 
ils auraient pu se contenter, les maîtres italiens pré- 
féraient un passage couvert bordé de colonnettes; mais 
l'appui d’un balcon, avant d’être un riche décor de mar- 
bre ou de fer forgé, n'est-il pas d’abord une protec- 
tion contre les chutes? Est-ce à dire, malgré tout, que, 
si le mur de fond tend à se déverser, les colonnettes ne 
s'opposent pas aux mouvements que leur transmettent 
les linteaux couvrant le passage? 

Enfin, étant donné la lenteur habituelle avec laquelle 
on bâtissait au moyen âge, il est permis de penser qu’on 
posait les colonnettes après tassement des murs de fond 
et qu'on ne montait les voûtes qu'après tassement de 
toutes les parties verticales. 

En ce qui concerne les très hautes colonnettes qui, 
au droit des piles, sont insérées entre le chapiteau infé- 
rieur et les retombées (Ile-de-France, Bourgogne, 
Champagne), M. Abraham a partie gagnée; mais qui 
donc s’étonnerait de voir, de temps à autre, une fantai- 
sie décorative se mêler aux nécessités constructives ? 
Ces colonnettes sont la probablement par analogie avec 
celles du triforium. 


Dans ses Généralités sur les voûtes, l’auteur com- 
mence par nous rappeler que toute voûte pousse et que 
les fissures sont provoquées par l’excès de son propre 
poids et, beaucoup plus souvent, par le déversement des 
supports, lequel provient généralement de l'insuffisance 
des fondations et de la mauvaise qualité de mortiers à 
prise lente. Il rappelle encore que, suivant la nature 
des matériaux et l’épaisseur de la votite, la poussée 
peut varier de I à 12 et que, par suite, tel berceau 
brisé peut pousser plus que tel berceau plein cintre. 
Mais ceci est tout théorique, car les architectes évi- 
taient de construire leurs vottes en matériaux trop 
lourds et, par exemple, dans les pays granitiques, fai- 
saient venir des pierres calcaires d’assez loin. Quant à 
la stabilité des voûtes, M. Abraham: ne manque pas de 
citer les voûtes d’arétes de la basilique de Constantin 
(23 mètres de portée) pour en conclure que l'invention 
de la croisée d’ogives n’a pas rendu les architectes 
gothiques plus audacieux que les Romains; mais s’il 
noublie pas de dire très loyalement que ces voûtes 
étaient peu élevées et épaulées par d'énormes massifs, 
il ne fait pas ici les deux réflexions qui s'imposent : à 
savoir que nos architectes se proposaient justement de 
bâtir des édifices plus élevés et plus abondamment éclai- 
rés et que le christianisme ayant déjà porté un coup 
sérieux à l'esclavage, la main-d'œuvre était devenue 
plus rare et plus coûteuse, ce qui entravait les trans- 
ports de pierres et conduisait à faire de moins bons 
mortiers et à diminuer le cube des maçonneries. 

En ce qui concerne le simple berceau, brisé ou plein 
cintre, M. Abraham dit que les doubleaux ne font qu’a- 
jouter leur propre poussée à celle de la voûte et qu’ils 
ne constituent pas « la force vive, élastique, libre » 
dont parlait Viollet-le-Duc. C’est encore entendu, mais 
il y a, au droit des doubleaux, les contreforts qu’on 
peut faire aussi puissants qu'on veut, rendant les dou- 
bleaux indéformables. Il ne paraît guère possible de 
soutenir qu'on ne crée pas ainsi des zones de résistance 
(nous ne dirons pas des vertèbres, pour ne pas retom- 
ber dans la terminologie trop imaginative de Viollet-le- 
Duc) susceptibles au moins de limiter des dégâts, 
comme les éperons qu'on met à un mur de soutènement. 

M. Abraham (page 21, légende de la fig. 11) résume 


sa thèse en disant que « le doubleau constitue un ren- 
forcement aléatoire et tout local, sans répercussion sur 
les portions de berceau comprises entre les doubleaux ». 
M. Masson soutient au contraire qu'une grande partie 
du poids de la voûte est reportée sur les doubleaux. Le 
désaccord est donc total. 

M. Masson rappelle qu'une fois décintré un berceau 
subit un léger tassement appelé fléche élastique. Sans 
reproduire le détail de son argumentation, disons seu- 
lement que cette flèche est en partie fonction de la 
portée de la voûte. Si donc le berceau est muni de dou- 
bleaux, ceux-ci ayant une portée inférieure à celle de 
la voûte prendront, toutes choses égales d’ailleurs, une 
flèche moindre que celle du berceau (il ne s’agit que 
de quantités infinitésimales) : d’où il suit que les dou- 
bleaux porteront la voûte dont le sommet fléchira lé- 
gèrement entre deux doubleaux (nous avons vu précé- 
demment que des maçonneries pouvaient subir de lé- 
gères flexions ou tensions). Il faut en outre observer 
que les doubleaux, exécutés en claveaux de plus fort 
échantillon que le berceau, offrent moins de joints, d’où 
une nouvelle raison de moins tasser. 

M. Abraham accable de railieries la théorie de la 
voûte monolithe, de la « voûte-couvercle » qui n’exer- 
cerait plus de poussées, et sans doute a-t-il théorique- 
ment raison puisque le prétendu monolithe est à la 
merci d'un déversement des supports; mais si ceux-ci 
ont été largement calculés, bâtis en matériaux incapables 
de s’écraser et assis sur des fondations inébranlables, 
tout ne se passe-t-il pas comme si la voûte était un 
bloc homogène? M. Abraham nous rappelle que les des- 
tructions causées par la guerre ont montré qu’une voûte 
d’ogives ne tombait pas nécessairement lorsque ses ner- 
vures étaient rompues. Il en conclut que les nervures 
sont inutiles et nous reviendrons sur ce point. Mais les 
surplombs considérables qu’on put constater dans des 
voûtes crevées semblent bien étayer, c’est le cas de le 
dire, la théorie de la votite-couvercle, étant entendu que 
Vhomogénéité de la voûte a pu exiger de très longs 
délais. Ne voit-on pas méme assez souvent les murs 
gouttereaux se déverser sans que la votte d’ogives se 
lézarde, la fissure s’ouvrant le long des formerets? 
De même, les ruptures d’arcs-boutants mon suivies 
d’écroulement ne prouvent pas que, longtemps aprés 
l’achèvement de la bâtisse, ces étais n’aient pas été né- 
cessaires. 

M. Abraham a, par contre, raison de dire que les arcs 
boutants ne « canalisent » pas les poussées des voûtes 
parce qu'il est de la nature des poussées d’être diffuses 
et les instruments de mesure dont on dispose aujour- 
@hui ont, sur ce point, ruiné la théorie trop simpliste 
de Viollet-le-Duc. 


Examinons maintenant le fonctionnement de la voûte 
d’arétes et de la voûte d’ugives qui, pour M. Abraham, 
n'est qu'une voûte d’arétes décorée de nervures. 

M. Abraham démontre qu’une voûte d’arétes est 
portée tout entière par les « arêtiers incorporés », 
c'est-à-dire par les zones qui, sur une largeur indéter- 
minée, de part et d'autre des arêtes, reçoivent les pres- 
sions diagonales. En somme, on pourrait dire qu’il y a 
canalisation diffuse ou diffusion canalisée. Mais alors, 
bien qu’ils n’eussent pas de dynamomètres, les Romains 
semblent avoir deviné la chose puisqu'on les voit cons- 
truire des voûtes d’arétes armées de larges nervures 
appareillées prises dans le blocage de la voûte et, par- 
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fois, saillantes. Il était fatal qu’un jour on eût l’idée 
de soutenir par un renfort indépendant cette zone sen- 
sible. Ce renfort est-il utile? Ces nervures portent-elles 
effectivement la voûte? C’est tout le sujet de la contro- 
verse. Comment aller à l'encontre des architectes qui, 
réparant ou refaisant des voûtes d’ogives, répondent par 
laffirmative? 

M. Abraham prétend prouver qu’une voûte d’arétes, 
même très mince, n’a jamais besoin de nervures, mais 
c'est oublier que la résistance des arêtiers diminue pro- 
portionnellement au carré de leur épaisseur; l’amincis- 
sement de la votite entrainera donc fatalement leur 
rupture. Pour ces voûtes peu épaisses, « il est indis- 
pensable, dit au contraire M. Masson, dés que la portée 
est un peu grande, de les renforcer par des nervures ». 

M. Abraham note avec raison que la force des dou- 
bleaux et diagonaux n’est pas toujours en rapport avec 
les dimensions des voûtes et que l’épaisseur de celles-ci 
varie dans de fortes proportions sans qu’on en voie 
bien la raison. Il ajoute enfin que, dans leurs défor- 
mations, la votite et les nervures sont généralement 
solidaires, ce qui revient à dire qu’elles n’ont pas l’in- 
dépendance que leur trouvait Viollet-le-Duc. Il est évi- 
dent que Viollet-le-Duc s’exagérait cette indépendance, 
que le simple frottement suffit à réduire considérable- 
ment, et que c’est plutôt par leur solidarité avec la 
voûte que les nervures montrent leur utilité. « L/en- 
semble des nervures, dit M. Masson, constitue comme 
un châssis métallique qui délimite les déformations 
propres de la voûte. De l’identité des déformations pour 
l'élément châssis et l'élément voûte résulte un trans- 
fert partiel du poids de la voûte sur les membrures du 
châssis. Plus la voûte est mince, plus grande est fla 
partie de son poids reportée sur les nervures. » Et 
Choisy avait raison quand il écrivait : « Les nervures 
exécutées en plus grand appareil que les panneaux tas- 
sent moins et forment comme des raidisseurs qui pren- 
nent pour eux la majeure partie de la charge et la 
convertissent en poussée. » 

Si l'épaisseur des voûtes atteint 50 cm. à la cathé- 
drale de Reims, elle se tient habituellement aux envi- 
rons de 25 cm. pour descendre à 16 cm. 5 à la cathé- 
drale de Paris. Qu’en conclure, sinon que les archi- 
tectes gothiques n’ont pas toujours allégé leurs voûtes 
autant qu’ils l’auraient pu et que, somme toute, ils fai- 
saient preuve d’une louable prudence? Eût-il été sage, 
par contre, à Notre-Dame de Paris, d'envisager des 
voûtes d’arétes de 13 m. de portée sur 16 cm. 5 d’épais- 
seur, étant entendu qu'à la fin du x1r° siècle on ne 
savait pas réaliser le véritable travail d’ajustage que 
seront les voûtes de l’époque classique et que, par con- 
séquent, on restait à la merci d’une défaillance du mor- 
tier? Nous savons d’ailleurs qu'à l’époque romane de 
nombreuses voûtes d’arétes de grandes dimensions (voü- 
tes de nef) se sont écroulées dans les régions (Rhéna- 
nie, Bourgogne) où on avait eu l’audace d'y recourir 
(et encore avait-on dû les munir de tirants de fer). 

Dans un article du Génie Civil du 17 mars 1934, sur 
l'Evolution de la voûte romane, M. V. Sabouret. écrit : 
« Dans nos grandes cathédrales, on comprend d’instinct 
que pour supporter la voûte, les nervures sont mani- 
festement superflues aux bas-côtés et nettement insuf- 
fisantes au grand carré de la croisée du transept. » 
Mieux qu'une vue de l'instinct, nous aurions aimé un 
calcul appliqué à un cas concret. Entre l'endroit où la 
croisée d’ogives est superflue et celui où elle est insuf- 
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fisante, n’y a-t-il pas quelque endroit où elle est effi- 
cace ? 

Quand on dit que les nervures portent la voute, il y 
a sans doute abus de langage car elles ne la portent 
pas comme les solives portent un plancher (1); elles 
aident à porter une voûte qui, sans elles, serait plus 
près de son point de rupture tout en en étant encore 
assez loin si la maçonnerie est de bon aloi. Disons si 
l’on veut que la croisée d’une grande voûte est un ren- 
fort permettant d’alléger les voûtes, un cran de sûreté, 
un témoin facilitant la surveillance : est-ce donc si 
négligeable? Et si les architectes du moyen âge, con- 
naissant la lenteur de prise de leurs mortiers, se rappe- 
lant les déboires que leur ayaient donnés les grandes 
voûtes d’arétes, estimaient qu’il aurait fallu les laisser 
cintrées vingt-cinq ou cinquante ans, l’idée du cintre de 
pierre permanent est-elle si absurde, surtout si, comme 
nous le savons aujourd’hui, ils paraient au déversement 
des murs au moyen de tirants qu'on laissait en place 
aussi longtemps qu’on le jugeait nécessaire? Ce n’était 
d’ailleurs pas seulement l’intrados de leurs voûtes qu’ils 
renforçaient; a l’extrados, ils remplissaient les creux 
des reins par un grossier béton qui prolongeait le tas 
de charge et empéchait le relévement des nervures. 

En ce qui concerne les arcs-boutants, MM. Abraham 
et Masson sont d’accord pour dire qu’ils ne sauraient 
transmettre la poussée de la votite centrale; mais M. 
Masson montre que tout se passe comme s'ils la trans- 
mettaient puisqu'ils diminuent cette poussée, la plus 
dangereuse de toutes à cause de la grande élévation de 
ses points d'appui; et si les arcs-boutants créent à leur 
base de nouvelles poussées, celle-ci, situées à un niveau 
beaucoup moins élevé, sont facilement absorbées par 
les contreforts. On peut donc dire que, pratiquement, la 
théorie de Viollet-le-Duc subsiste. 

L'architecture, au surplus, ne réside pas seulement 
dans les calculs et les épures, mais aussi dans l’exe- 
cution. La pierre, la chaux, le sable ne sont pas des 


(1) Encore que ce soit à peu près vrai des vo’tes à nervures 
très ramifiées de la fin du xve siècle, qui finissent par porter 
une sorte de dallage. 
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entités physiques, mais des matiéres changeantes et la 
façon de les employer n’est pas moins inégale. Dans 
quelle mesure peut-on compenser la mauvaise qualité 
des matériaux par l’augmentation des épaisseurs? C’est 
une question subtile que les praticiens du moyen âge 
ont essayé de résoudre empiriquement et, bien entendu, 
ils n’ont pas toujours pu éviter de graves catastrophes. 
A notre époque de savants calculs, ne voit-on pas des 
ossatures en ciment armé ou des charpentes métalliques, 
théoriquement indéformables, s'effondrer brusquement, 
soit que, par mesure d'économie, on ait trop réduit les 
profils, soit que le ciment ait été mal trituré, soit 
qu'on ait mal contreventé? 


Mais, au fond, toute cette controverse nous paraît 
dominée par une question préalable. A supposer qu’il 
ne reste rien des théories de Viollet-le-Duc et que 
M. Abraham ait raison de soutenir que l'architecture 
gothique se compose d’une maçonnerie nécessaire dou- 
blée d’une maçonnerie esthétique (1), encore faudrait-il 
savoir ce qu'en pensaient les architectes du moyen âge 
et s'ils ne se faisaient pas du rôle des nervures l’idée 
que s'en faisait justement Viollet-le-Duc. Or il faut 
bien avouer que sur ce point nous ne savons rien, sinon 
que le moyen âge n'avait aucun moyen de mesurer les 
poussées. Mais si l’on montre que la croisée d’ogives n’a 
pas une origine esthétique, on conclura que, malgré ses 
exagérations, la théorie de Viollet-le-Duc est plus près 
de la réalité que celle de M. Abraham. 

M. Abraham a raison quand il oppose l'esthétique 
dAutun à celle de Saint-Denis, quand il montre la pre- 
mièra faite d’arétes vives et la seconde de colonnettes 
se profilant partout. Mais ce changement est-il une 
cause ou un effet? 

Dans le long article, aussi riche d’idées que de faits, 
qu’il a donné, dans le Bulletin monumental de 1034, sur 
Les plus anciennes croisées d’ogives et leur rôle dans 
la construction, M. Marcel Aubert a fait des remarques 
essentielles. 

On a beau nous dire (Sabouret, article cité) que le 
cintrage d’une voûte d’arétes sans nervures ne pouvait 
pas effrayer les habiles charpentiers du moyen âge 
et que la construction d’une voûte d’arétes d’une largeur 
inférieure à 25 m. n'offre pas plus de difficultés qu’une 
voûte en berceau de même largeur si elle est faite sans 
pierres de taille, le fait est que nos architectes romans 
sont restés bien loin des 25 m. en question. Par contre 
nous voyons, en Bourgogne ou en Rhénanie, que, dans 
des églises où les bas-côtés étaient couverts de voûtes 
d’arêtes, on a monté des voütes d’ogives sur des nefs 
qui, primitivement, n'étaient pas voütées ou avaient eu 
des voûtes d’arêtes auxquelles il était arrivé des mal- 
heurs. Il n’est pas contestable que la vraie voûte 
d’ogives (car M. Aubert a eu soin d'éliminer de son rai- 
sonnement les votites d’ogives angevines ou les cou- 
poles nervées dont l’origine ‘et le rôle sont différents) a 
provoqué le vottement de vaisseaux qu'on n'avait pas 
osé voûter jusque-là. D’autre part, la maladresse des re- 
tombées archaïques, la lourdeur des grandes voûtes 
d’origine lombarde (Fréjus, Toulouse) ruinent l'idée 
d’une origine purement décorative et la diminution pro- 
gressive du gabarit des nervures montre les architectes 


(1) Nous laissons de côté ce que cette supposition a d’insolite 
quand on songe au génie simple et puissant qui anime dans tous 
les domaines l’art français des x1I* et xtrr11 siècles. 


se libérant peu à peu de leurs premières inquiétudes. 
Il semble même que les petites cariatides qui ornent la 
retombée des ogives dans certaines églises de 1’Anjou 
et du Beauvaisis nous donnent, sur l’opinion des cons- 
tructeurs, un éclaircissement que les textes nous refu- 
sent. 

A Vappui de sa thèse, M. Abraham dit que « c’est 
aux beaux étages que s’épanouissent les gerbes de ner- 
vures dont on s’est fort bien passé dans les caves ». 
Mais les exemples de cette disposition sont-ils si nom- 
breux? En tout cas, M. Aubert a raison d’objecter que 
les cisterciens, malgré leur parti pris d’austérité, em- 
ployèrent la voûte d’ogives dans les parties les plus 
humbles de leurs abbayes. De même, les nombreuses 
voûtes d’ogives qui reposent sur des consoles prouvent 
que les nervures ne sont pas un simple prolongement 
artistique des piliers. Bien entendu, cela n'a pas empé- 
ché les architectes de tirer des voûtes d’ogives des effets 
esthétiques de plus en plus raffinés, jusqu'à tomber, au 
xv° siècle, dans le maniérisme. 

Quant aux arcs-boutants, leur caractère utilitaire 
n'est pas discutable et, quelle que soit l’ingéniosité que 
les architectes ont déployée pour les rendre supporta- 
bles, il faut avouer que la vue de ces béquilles perma- 
nentes ne satisfait guère les yeux et M. Abraham n'a 
pas tort de dire que les arcs-boutants classiques, plus 
discrets, sont mieux imaginés. 

Si l'usage de la croisée d’ogives permit d’abord de 
voûter des vaisseaux plus larges que précédemment et, 
a hauteur égale, de mieux éclairer la nef que ne le 
permettait un berceau, l'invention de l’arc-boutant con- 
duisit ensuite à bâtir des nefs de plus en plus hautes et, 
il faut bien le dire, à tomber volontairement dans l'im- 
prudence et dans l'excès. Mais cette évolution de l’es- 
thétique que constituent le changement des proportions 
internes et la prédominance des lignes verticales était 
conditionnée par l'emploi simultané des trois éléments 
essentiels de l’architecture gothique : l’arc brisé, l’ogive, 
l’arc-boutant. 


Plutôt que d’exagérer des divergences en se canton- 
nant dans des partis pris que les uns soutiendraient par 
tradition et les autres par goût de la nouveauté, nous 
nous demanderons si les points de vue que nous venons 
d'exposer sont aussi contradictoires qu'il le semble tout 
d’abord. 

Nous avons montré ce qui nous paraissait caduc 
dans les théories de Viollet-le-Duc; le génie du grand 
architecte, son rôle d’initiateur et ses facultés d'analyse 
ne sont pas en cause, mais il est évident que son 
ardente imagination s'est abandonnée à des comparai- 
sons qui n'étaient pas des raisons; de la rigueur, de la 
rigidité quasi-métallique d’édifices comme la cathédrale 
d'Amiens, Saint-Ouen de Rouen, Saint-Urbain de 
Troyes, il a tiré certaines conclusions dont on aurait pu 
voir plus tot les faiblesses si sa puissante personnalité 
n'en avait imposé pour longtemps. Il fallait des archi- 
tectes et des ingénieurs pour faire cette utile critique : 
là est le mérite de MM. Sabouret et Abraham, comme 
c'est le mérite de M. Aubert d’avoir, avec une parfaite 
indépendance d'esprit, modifié son enseignement en 
conséquence, 

Par contre nous croyons avoir montré ce que ces 
critiques avaient d’excessif. 

Mais, pour finir, qu'on veuille bien lire les citations 
suivantes : 
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« Alors qu’un berceau étale sa poussée sur toute la 
longueur des gouttereaux, une voûte d’arétes concen- 
tre la sienne sur les sections trés réduites des quatre pi- 
liers. Entre les piliers et les formerets, le mur goutte- 
reau n'est qu'un écran qui ne reçoit ni ne transmet au- 
cun effort de poussée et qu'on peut trouer de larges 
vitraux. » (Sabouret, article cité.) 

Ce texte prouve, dira-t-on, que la voûte d’arêtes pré- 
sentait déjà les avantages de la voûte d’ogives. Sans 
doute, mais avec ces deux réserves importantes qu’elle 
était moins solide et plus difficile à établir. 

« Les arêtes des voûtes pénétrées romanes, voûtes le 
plus souvent en blocage, sont de forme incertaine et sans 
fermeté. L'architecte gothique va réaliser un progrès 
considérable : il tracera à priori et dans un plan les 
lignes de pénétration. Ces lignes seront ainsi matériali- 
sées sous la forme d’arcs en pierre facilement appareil- 
lables, puisque ces arcs plans ne nécessitent qu’une épure 
plane. Leur raccordemént se fera avec une extrême 
facilité par le moyen dé surfaces gauches On modèle 
les surfaces d’intrados à la demande de ces lignes de 
pénétration arbitraires. » (Abraham, p. 59). 

« La croisée d’ogives facilite d’abord le montage de 
la voûte et donne une sécurité certaine au constructeur 
pendant le ttassement et la prise des mortiers. Elle ren- 
force ensuite la voûte sur ses points faibles, le long des 
arêtes et sur le plan des sommets, et cela d’autant plus 
que les compartiments sont construits légèrement ou 
en matériaux de médiocre qualité. » (Aubert, p. 234, 
cité par Abraham, p. 100.) 


« La croisée d’ogives est une commodité de chantier 
qui peut, à la rigueur et dans certains cas, consolider 
des voûtes inuffisantes, ou mal construites. » (Abra- 
ham, p. 101.) Ajoutons : des votites peu épaisses ou des 
voûtes en brique. Reste à savoir le nombre de cas où il 
en fut ainsi: il paraît infini. 

Ainsi M. Abraham lui-même explique parfaitement 
(sans les mettre suffisamment en valeur) les facilités 
qu’offrait la croisée d’ogives à des maçons qui ne fai- 
saient plus de béton romain et ne connaissaient pas en- 
core la savante stéréotomie du xvIr° siècle. Mais si 
cette « commodité de chantier » était tellement appré- 
ciable qu’en cinquante ans l'usage en est devenu à 
peu près universel et a, de ce fait, créé une nouvelle 
esthétique, nous ne voyons pas ce qu’il reste de la thèse 
de notre auteur, car enfin, une commodité de chantier 
a des origines purement pratiques et, disons le mot, 
rationalistes. 

En résumé, si la voûte d’ogives est utile, si on ne 
prouve pas qu’elle n’est qu’un décor, si l’arc-boutant est 
indispensable à la stabilité des vaisseaux élevés, on en 
conclura que, si Viollet-le-Duc a eu le tort de trans- 
former en un rationalisme trop rigoureux les tâtonne- 
ments empiriques du moyen âge, l'essentiel de ses expli- 
cations n’est pas ruiné. 

Le génie des maîtres d'œuvre fut de tirer, après coup, 
d’une « commodité de chantier », un nouveau style 
d'architecture pour lequel nous professons tous une 
commune admiration. 

Robert DORÉ. 
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Lucten Moret-Payen, Les plus beaux manuscrits 
et les plus belles reliures de la bibliothèque de 
Troyes. Préface par Emile Dacier. — Troyes, J.-L. 
Paton, 1035, in-4°, 104 p., 52 pl. en héliogravure. 

La bibliothèque de Troyes est l’un des plus riches dé- 
pots dont puissent s’enorgueillir nos provinces. Elle mé- 
ritait qu'un aussi beau livre lui fût consacré. M. Da- 
cier, dans sa préface, rappelle à bon droit Îes travaux 
analogues menés à bien par ces érudits consciencieux et 
modestes — trop modestes et bien désintéressés — que 
sont nos grands bibliothécaires de province : un Charles 
Oursel, qui a décrit les manuscrits cisterciens de Dijon, 
un Henry Joly, qui a commenté le missel de Thomas Ja- 
mes de Lyon, et tant d’autres. M. Morel-Payen, bibliothé- 
caire honoraire, aprés quarante-six ans de services pu- 
blics, nous offre, en un volume d’une magnifique présen- 
tation, les notices de 94 manuscrits et 51 reliures. Qu'il en 
soit loué : c’est un trésor et c’est un exemple! On vou- 
drait qu’il soit rendu justice à un si noble effort. Nos re- 
merciments et nos applaudissements vont aussi a son édi- 
teur intrépide. 

Quant à lutilité d’un pareil recueil, on en jugera par 
ces mots de M. Dacier : « Il serait possible d’écrire l’his- 
toire à peu près complète de la paléographie, de la mi- 
niature et de la reliure en France, depuis le x11° siècle 
jusqu’au XIx® siècle, à l’aide des seuls documents em- 
pruntés a cette bibliothéque. » Une des raisons en est 
que Troyes a recueilli le fonds de l’abbaye de Clairvaux 
qui constitue près de la moitié de sa «librairie », logée 
aujourd’hui dans les anciens dortoirs de l’abbaye de 
Saint-Loup. Le plus ancien des manuscrits est le Liber 
pastoralis de Grégoire le Grand, qui remonte à la fin du 
vil’ siècle, c’est le plus illustre souvenir qui nous soit 
parvenu de la bibliothèque des frères Pithou. Celle du 
président Bouhier contenait quantité d'ouvrages des 
xv° et xvi° siècles. M. Morel-Payen, en tête de son livre, 
a écrit l’histoire du dépôt qu’il connait mieux qu'homme 
du monde; il s’y montre excellent humaniste. Ses noti- 
ces attestent la plus sûre méthode. Les planches sont 
excellentes. Souhaitons en terminant que la dureté des 
temps ne soit pas un obstacle à la grande œuvre d’inven- 
taire des richesses des bibliothèques de province, à la- 
quelle M. Pol Neveux a attaché son nom. Des ouvrages 
comme celui-ci sont la meilleure preuve de son utilité, 
et le meilleur motif d'espérer son achévement. jte: 


BERNARD RACKHAM, Catalogue of the Glaisher 
collection of pottery and porcelaine. The Fitz- 
william Museum. — Cambridge, University Press, 
1935. I vol. in-8°, 431 p. et XXXVI pl. en couleurs; 
1 vol. de 266 pl. en noir. 

Ce magnifique ouvrage est consacré a la collection de 
faiences et de porcelaines léguées au Fitzwilliam Mu- 
seum par James Whitbread Lee Glaisher, mort le 7 dé- 
cembre 1928. Cette collection représente trente années de 
patientes recherches, et comprend plus de trois mille 
objets. Le Dr. Glaisher avait débuté vers 1800 en ache- 


tant quelques spécimens de faiences de Delft, surtout en 
bleu et blanc; il y joignit, par comparaison, les pro- 
duits d’une industrie analogue, en Angleterre, puis il 
s'attacha aux types variés de la céramique populaire 
anglaise, du Staffordshire et d’ailleurs, puis aux ouvrages 
de même provenance et de date ultérieure; enfin ses 
visites sur le continent lui permirent de recueillir des 
objets d’une technique similaire. A la fin de sa vie il 
compléta ses collections par des séries de porcelaines, de 
Lowestoft et d’autres manufactures, et par des figurines 
allemandes, Les notes manuscrites laissées par le collec- 
tionneur ont servi de base à Rackham pour établir son 
catalogue. On y trouve représentées, outre les objets 
d’origine anglaise, des céramiques de tous pays : Sicile, 
Allemagne, Tchécoslovaquie, Egypte, Syrie, Palestine, 
Turquie, Perse, Italie, Espagne, Portugal, France, Bel- 
gique, Hollande, Suisse, Hongrie, Roumanie, Bulgarie, 
Algérie, Turkestan, Chine, Amérique (Etats-Unis). 
La beauté des reproductions, qui sont dues à la firme 
Emery Walker, font de ce catalogue, dont les notices 
témoignent de la plus remarquable précision, un véri- 
table monument d’art : c’est un livre d'étude, mais c’est 
aussi le plus attrayant des albums à feuilleter. TR: 


MARCEL ET CHRISTIANE Dickson, Les églises ro- 
manes de l’ancien diocèse de Chalon : Cluny et sa 
région. — Macon, Imprimerie Protat, 1935. In-4° de 
450 p., 136 gravures, 42 plans et coupes. 

Cet ouvrage, que présente une préface de M. Marcel 
Aubert, est le complément de l’ouvrage de Virey dont 
nous avons rendu compte dans la Gazette de février 
1935. Congu et réalisé de la méme maniére, il comprend 
Vétude détaillée de 68 églises et une importante étude 
d’ensemble. Nous parlerons plus tard de ce beau livre, 
mais nous le signalons dés maintenant a nos lecteurs 
pour qu’ils puissent bénéficier du prix de souscription 
(150 fr.; 156 fr. franco) , en vigueur jusqu’à la mise en 
vente qui aura lieu au mois d'octobre prochain. Rk. D. 


FERNAND Benoit, Notes et documents d’archéo- 
logie arlésienne; les fouilles et la topographie an- 
tique de Trinquetaille. — Marseille, Institut histo- 
rique de Provence, 1934, in-8°, 24 p., pl. 

M. Fernand Benoit donne ici le résultat des fouilles 
faites à Trinquetaille, grace à une subvention de l’Aca- 
démie des Inscriptions, en 1033 et 1034. Ses recherches 
lui ont permis de relever la voie romaine de la Tri- 
quette, une des artères principales de la cité antique, 
de fouiller le cimetière chrétien de Saint-Genès et Saint- 
Mitre qui, jusqu'ici inviolé, doit donner d’utiles rensei- 
gnements sur les débuts du christianisme à Arles; de 
découvrir le balnéaire d’une villa; de repérer la mo- 
saique du «cavalier Saint-Georges », malheureusement 
ensevelie sous une maison; de découvrir et de placer 
au Musée deux autres importantes mosaïques : la Toi- 
son d'Or et Orphée. 

L'activité de l’infatigable bibliothécaire d’Arles est, 
on le voit, multiple et heureuse. 
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Dorr, GIorGIO CASTELFRANCO, Restauri e scoperte 
d’affreschi. Il pittore Corso. — Extrait in-4° paginé 
322-334, fig. 

Intéressante étude des fresques qui auraient été exé- 
cutées sous la direction de Corso di Buono, peintre flo- 
rentin connu par un acte de 1205, et qui ont été décou- 
vertes en avril 1934 à Montelupo, dans l’ex-église de 
S. Giovanni Evangelista. 


G.K. LouKkomsktr, Les Théâtres anciens et mo- 
dernes, avec une préface de Louis Hautecœur. — 
Paris, Firmin-Didot, 1934, in-4°, 40 p. et 44 p. d’illus- 
trations. 

M. Loukomski, son préfacier, son éditeur insistent à 
Yenvi sur la rapidité avec laquelle ce fécond écrivain 
passe en revue les questions que posent aux architectes, 
depuis vingt-cinq siècles, les auteurs et les artistes dra- 
matiques. Son livre est, en effet, rapide et sommaire. Il 
a le mérite de poser les questions et d'aider à réflé- 
chir sur leur solution par l’utile rapprochement des 
vues cavalières et intérieures, des plans, des coupes, des 
détails de théâtres anciens et modernes que présentent 
les nombreuses et bonnes illustrations. 


Fritz Saxz, La Fede astrologica di Agostino 
Chigi, interpretazione dei dipinti di Baldassare Peruzzi. 
— Accademia d'Italia, 1934, in-8°. 72 p., fig., pl. (Reale 
Accademia d'Italia. Collezzione « La Farnesina », I.) 

On sait que l’Académie royale d’Italie a désormais 
son siège à la Farnésine. Il est donc naturel qu’elle ait 
choisi pour inaugurer une collection qui semble vouée à 
l’histoire de l'Italie classique l’étude de M. Fritz Saxl. 
consacrée à une des salles les plus importantes du palais 
construit par Augustin Chigi, la galerie de Galatée. 

Ce n'est pas la célèbre fresque de Raphaël qui a re- 
tenu l'attention de M. Saxl, mais bien le plafond où 
Balthazar Peruzzi a représenté les constellations et les 
signes du Zodiaque. Un examen approfondi l’a con- 
vaincu que, comme Frédéric Hermanin l'avait déjà sup- 
posé, ce plafond représentait l’horoscope de Chigi. En 
effet, la position des astres qui a été figurée correspond 
à la situation céleste du 1° décembre 1466: on savait 
qu'Augustin Chigi était né aux environs de 1465. 

M. Saxl confirme sa découverte par l’examen de la 
carrière de Chigi telle que cet horoscope permettait de 
l’envisager. Cet examen concorde avec ce que nous sa- 
vons des prédictions a lui faites, de son vivant, par les 
astrologues. L/astrologie est une science constante, sinon 
exacte. 

Dans un prologue curieux, M. Saxl montre comment 
s'est renouvelé, dans l'Italie du xv° siècle, le motif dé- 
coratif de la coupole ornée de constellations, d’après les 
souvenirs de l'Antiquité, et peut-être des exemples plus 
proches, telle la coupole, des premiers temps islamiques, 
du Koucheir Amra. La grande salle du Palais de Pa- 
doue, les fresques du-palais Schifanoja, à Ferrare, les 
coupoles de la sacristie de San Lorenzo et de la cha- 
pelle des Pazzi a Florence, témoignent de la vogue du 
thème que M. Sax! a fort utilement étudié. 

En appendice, M. Arthur Beér montre par quels cal- 
culs il est arrivé à fixer la date de l’horoscope. 


Meubles et sièges signés et estampillés des ébé- 
nistes du XVIII siècle. Cotes des adjudications en 
ventes publiques collationnées par E. Micuer. — Paris, 
P. Lethielleux et l’auteur E. Miguet, à Bourth (Eure), 
1935, in-8°, 45 p., vignettes de Marcel Miguet. 


Ce petit recueil sera utile aux collectionneurs et aux 
marchands : il donne, dans l’ordre alphabétique des 
noms des ébénistes, la description sommaire et les prix 
dadjudication des meubles signés qui ont passé en 
vente depuis une dizaine d'années. 


The modern movement in painting. — Special 
Spring number of the Studio, 1035, in-4°. 

Ce fascicule donne une étude d'ensemble du mouve- 
ment pictural contemporain, en France surtout : post- 
impressionnistes, fauves, cubistes, futuristes sont tour à 
tour examinés et sondés. Sa lecture ne donne pas l’im- 
pression d’une très vive originalité, mais, ce qui vaut 
mieux, celle d’une bonne connaissance du milieu artis- 
tique et littéraire français, des esthétiques et des artistes 
qui ont illustré l'Ecole de Paris. 

Le choix des artistes spécialement étudiés est pro- 
bant : Cézanne, Van Gogh, Seurat, Picasso, Braque, 
Matisse, Derain, Modigliani, Rousseau, Rouault, Utrillo, 
Renoir, Soutine, Chagall, Pierre Roy. 


British Museum. — Woodcuts of the XV Cen- 
tury in the Department of prints and drawings, 
edited by Campbell Dodgson... — Londres, British Mu- 
seum. In-folio volume II, 1935. 

Nous avons signalé, en décembre dernier, l’apparition 
du premier volume du grand ouvrage de M. Campbell 
Dodgson et exposé la méthode que l’ancien conserva- 
teur des Estampes de Londres avait suivie dans cette 
publication, nous n’y reviendrons donc pas. Ce second 
volume complète la publication des estampes du xv° siè- 
cle du principal dépôt anglais. Son éditeur en montre 
lui-même l'intérêt en signalant la variété des sujets des 
estampes qu’il y a pu recueillir. Relevons, avec lui, les 
planches allemandes qui reproduisent les plus célèbres 
reliques d’Andechs, en Bavière, ou de Nuremberg, la 
planche représentant la bataille navale des Turcs et des 
Vénitiens, en 1499, au large de Zonchio, sur les côtes 
de Morée, et, d’autre part, les magnifiques armes 
d'Alexandre VI. 

Le choix fait par M. Campbell Dodgson présente des 
pièces du plus vif intérêt, leur reproduction est parfaite, 
les notices qu'il leur consacre disent avec précision 
tout ce qu’il convient d’en savoir. C’est un instrument 
de travail bien précieux que M. Campbell Dodgson 
donne aux historiens de l’art. 


ALESSANDRO MixaIKk, Giocelli di Santa Elisa- 
betta d’Ungheria a Udine ed a Cividale. — Roma- 
Budapest, 1935, in-8°, 26 p., pl. (Pubblicazioni della R. 
Accademia ungherese di Roma). 

Joyaux, manuscrits enluminés, reliures, reliquaires 
ayant appartenu a sainte Elisabeth de Hongrie. 


FERNAND BENoIT, Le Musée des Cryptes a Saint- 
Victor de Marseille. — Marseille, Institut historique 
de Provence, 1934, in-8°, 22 p., pl. 

Sur le petit musée constitué par divers archéologues, 
et, plus récemment, par Mme Jouhannaud-Raynal. Les 
fragments conservés sont importants pour l'archéologie 
pré-romane. 


FERNAND Benoit, Le rite de l’eau dans la fête du 
solstice d’été en Provence et en Afrique. — 
Extrait de la Revue anthropologique, janvier-mars 1935, 
in-8°, 30 p., fig. 


REVUE DES 


APOLLO. Juin 1935. G. Gronau, Une madone de 
Bellini. Peinture signée de Giovanni Bellini, dans une 
collection particulière, à Venise. — J.-G. Noppren, La 
collection Manderson, verres du XVIII siècle, 
donnée au British Museum en 1934. — R.-R. TATLOCK, 
Catalogue des dessins de Léonard de Vinci a 
Windsor, par M. Kenneth Clark. — Rarrx 
Epwarps ET K. pe B. Coprineton, La période in- 
dienne dans le mobilier européen, IV. — TAMARA 
Tazsor Rice, Services de table russes. — NoRMAN 
Gask, Cuillers d’argent de la Restauration. — HEr- 
BERT Furst, L’Académie royale. Les peintures de 
l'Exposition nouvelle. — Kineton Parkes, La sculp- 
ture à l’Académie royale. — F. GorpoNn Rog, Qua- 
tre cents porte-bouquets. — ALEXANDER WATT, 
Notes sur l’exposition italienne de Paris. 


THE BURLINGTON MAGAZINE. Juin 1935. — 
ALFRED SCHARF, Portraits de Charles-Quint et 
d’Isabelle de Portugal, par Rubens. Copie par 
Rubens du double portrait exécuté par Titien et dis- 
paru dans l’incendie du palais du Retrio, en 1734. Ce 
portrait appartient à M. Frank T. Sabin de Lon- 
dres. — W.-B. Howay, Identifications des nou- 
velles œuvres de Johann Stell. Peintre de faiences 
de Nuremberg (1637-1709). — ERNst CoHN-WIENER, 
Un édifice timouride inconnu. Mausolée de Samar- 
cande construit probablement par Tamerlan pour son 
fils, au 1x° siècle de |’Hégire. — GEORGES DUTHUIT, 
Un chef-d'œuvre de la sculpture byzantine. Buste 
récemment découvert à Constantinople; l’auteur y re- 
connaît Constant I* fils de Constantin et de Fausta. — 
Maurice DELACRE, Dessins de Michel-Ange. 


REVUE BELGE D’ARCHEOLOGIE ET D’HIS- 
TOIRE DE L’ART, publiée par l’Académie royale 
d'archéologie de Belgique, recueil trimestriel. (Janvier- 
Mars 1035). — HENRI NICAISE, Porcelaines de Tour- 
nai et de Chelsea-Derby. Influence exercée par la 
manufacture de Tournai sur les porcelaines anglaises. 
— SUZANNE GEVAERT, Le modèle de la Bible de 
Floreffe; contribution à l’étude de la miniature 
mosane du XII° siècle. Le modèle de la Bible de 
Floreffe (British Museum) serait la Bible d’Averbode 
(Université de Liége), à peu près entièrement inédite 
jusqu'ici, et d’un art vraiment original. — J'ACQUES 
BREUER, À propos d’anniversaires : le baron de 
Crassier, de Liége. Sur la communication faite en 
1733 par Guillaume-Pascal de Crassier à dom Bernard 
de Montfaucon d’une prétendue « pierre de foudre » 
qui peut avoir été un outil préhistorique. — JACQUES 
LAVALLEYE, Un portrait inédit de Joos van Cleve. 
Portrait d'homme conservé au musée communal d’Au- 
denarde et provenant de la collection du baron Liedts. 
M. Crick-Kuntzicer, Contribution à l’histoire de 
la tapisserie anversoise : les marques et les ten- 
tures des Wauters. Etude de l’œuvre d’une famille de 


REVUES 


tapissiers anversois du xvii° siècle. cae Pr, LEFÈVRE, 
Textes concernant l’histoire artistique de lab- 
baye d’Averbode. (Suite et fin.) 


REVUE HISTORIQUE (Mars-Avril. Extrait du 
sommaire). — GERMAIN DE MonrauzaN, Licinus, pro- 
curateur des Gaules. L'histoire et la légende. Etude 
critique des textes qui parlent de Licinius ou Licinus, 
procurateur des Gaules sous Auguste, célèbre concus- 
sionnaire et collectionneur. 


RIVISTA D’ARTE (Déc. 1934, reçu en Mai 1935). 
— Tables de l’année 1934. 


DIE KUNST. Mai 1035. — Fritz HELLWAG, Les 
œuvres de Joachim Karsch, sculpteur contemporain, 
de Breslau. — Bruno Kro.i, Hans Reinhold Lich- 
tenberger, peintre, président de la Nouvelle Sécession 
de Munich. — Urricx CHRISTOFFEL, Holbein, Leibl 
et le réalisme pictural. Comparaison entre les pein- 
tures de Hans Holbein le jeune, et du peintre contem- 
porain Wilhelm Leibl. — Uzrricx CHRIsToFFEL, L’art 
berlinois a Munich. Exposition des peintures de Georg 
Rossner, Leo von Konig, E.-R. Weiss, Otto Herbig, 
Hermann Tenber, Paul Plontke, Franz Lenk, H.-H. 
von Moweldt; de sculptures d’Arnold Breker, d’Ernesto 
de Fiori, etc. — La chapelle du cimetière de Korn- 
westheim (Wurtemberg), par H.-P. Schmoll. — 
K. FiscHoEDER, La grande exposition du prin- 
temps de la Société artistique du Hanovre. — 
G.-F, HARTLAUB, Otto Pankok. Peintre contemporain, 
de Dusseldorf. — Epuarp BRINER, La maison dite 
« Im Forster », à Zurich. Œuvre des architectes 
Henaner de Witschi. — Maison de rapport, par Otto 


Volckers. — W. Dexp, L'art dans la vie quoti- 
dienne de l’ancienne Allemagne. Dinanderies, étains, 
cuivres, etc. — Oskar RIEDEL, Idées pour l’archi- 


tecture intérieure moderne. 


INDIAN ART AND LETTERS (Nouv. série, vol. 
VIII, n° 2, reçu en mai 1935). — L’Exposition d’art 
indien moderne organisée par l’Indian Society, 
a Londres, en décembre 1934. Compte rendu des 
cérémonies faites, des articles publiés, etc., lors de cette 
exposition. — W.-E. GLADSTONE SOLOMON, L’art mo- 
derne dans l’Inde occidentale. Vues générales. — 
Rat BAHADUR Daya Ram SHANI, Explorations ar- 
chéologiques dans l’Inde, 1932-1933. Publications 
sur Mohenjodaro, Fouilles à Taxila, Nalanda, au Vieux- 
Delhi, à Dhar et Kosam. — Victor GOLOUBEFF, 
Angkor au neuvième siècle. — RéGINALD Le May, 
Pra Vihan (Vichara), temple de colline Khmer. Tem- 
ple sis prés de Srisaket (Siam du Nord-Est) dont les 
restes sont importants et que l’auteur compare à 
Angkor. — J. Kimst, La musique de Java. 


— 
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JEAN BABELON. — Germain Pilon. In- 
4° de VI11-152 pages dont 64 pages d'illustration, 
contenant 81 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l'artiste) ..... 150 fr. 


FERNAND BENOIT. — L'Afrique médi- 
terranéenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In- 
4° raisin de 324 pages dont 192 pages d'illustra- 
tion, contenant 497 héliogravures plus un frontis- 
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(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie française. 
— La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de 1V-330 pages dont 
120 pages d'illustration, contenant 267 héliogravu- 
res, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire ordi- 
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PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In- 
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contenant 93 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l'œuvre connu de l'artiste) ...... 150 fr. 
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Francois GEBELIN. — Les Châteaux de 
la Renaissance. In-4° de vir1-308 pages dont 
104 pages d'illustration, contenant 220 héliogra- 
vures, plus un frontispice. .......... 175 fr. 
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GEORGES HUARD. — L’Art en Norman- 
die. In-4° de vil-274 pages dont 126 pages d'illus- 
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